لكرني» 


شما ره “عند ع و11 3 ْ 


قضَايا الإيداع 


الجزء الأول 


ا نصّد ركل ثشلاثة أثيمر 
© المجلد العاشر © العدنان الأول والثانى © يوليو !149 ( أغسطس 1440) 


تصدر عن | الشة المصربة العامة للكتاب 
رئيس مججلس الإدارة 


رئيس اللتحترير 
عزالدسّن إسماعيّل 
0018 


مدبرالتعرير 
اعتبالعخثمان 
المشرف المى 

فيد السسيرىق 
السكرتارية المنية 
ولسيسد مس تسسير 


و الأسعار إل البلاد الهربية 

الكريت دينار واحد . الخليح العربى 7١‏ ربالا قطربا - البصرين 
٠٠٠٠‏ ننس - المران د جنال مدب بئان ٠٠١‏ 
لبرة ء الاردن ١6٠0‏ فلس ء السحودية ١؟‏ ربالا - السودان 4٠0‏ 


فسرش - نونس 1٠٠١‏ مليم ‏ الجزائر ١؟‏ ديثار! ‏ المفسرب 5١‏ 
رهما اليمن «! ربال ‏ ليبا هبنار يربع - الأمارات 7١‏ درهم - 
سلطئة همان 7١٠١‏ بيذظ1ة ‏ زه +12 سنث - 

© الاسعار إل البلاد الاجنبية : 

امسن > ١٠‏ !] بئس - نمبويورك * ١2١‏ سلث : 

الاشتراكات 

الاإستراكات من الداهل 

عن بسنة [ آربعة ادا 


قرش ترمل الاشتراكاث بهرالة بريد بة حكرمية 


مستشاروالتحويبر 


الاشتراكات من الخارج 


عن سمنة ( لربعة اعداء ) درلاراً للافراد - 1؟ دولارأ تلهيئات - 


ماف البها 


مساريف البريهد ( البلاه العربية ما بعادل 2 يولارات ) [ أمريكا 


راييديا > ١٠١‏ دولاراً ) 
نرسل الالمستراكات عر المنوان التآلى 


© سجلة فصول 
الهيثه المصربة العامة لكاب , 
شار ع كررنيش النبل - بولاق - الثاهرة ج .م . خ 


اللبمى. 400 الل ل لي" اشاالاء كا 


الإعلانات بثنز عليها مم إدارة المملة أو مندربيها الم_مدين 


ام ا ا ص د 2< اسن 1 


للد الى مده مسوييهم ااتشخصية حم يها 0 .- 


له مسمس ل م 


م سفمي سس مسموبم م 


خسس ماسم جع تع م لوؤيس ل 


© أمالبل 110111110118 1 
© هذا العدد لوح فاده و70 5ه للكهرين ما ل 
سم الفسية شيلطين الشهراء ,شبد أله سنالم المقطائي ايو ا 
واثرها فل النئد العريي 
ل صسلة الشعر بالسهر 20111111 مبروك التاعى ل ل 
ست إلهام الظلق القضي ..........................-.. مجع يأسر شرف 53 
س من انضابا الإبداغ ل الثراك الحر. الهم هكام عا ع د لاق 
سب الإبداع رالخطاب : قراءة ل اسرار ..-.٠....‏ مجدي احمد ثرفيق 0077 
هبد الفاهر الجرجاني رد لاثله 
إشكالية الإبداع الشعرى بين التنظي البرنائي ..هبه الفتاع عثمان ... 41 
رالتاصيل العربي والتفسي. المماصر ١‏ 
مس الحمليا الإبداهية من منظور تأريقى ............ سمر مشهور ... 1 
سد دير الأخر فى الإبداع الجمال ..... ........... زليه مير .تن.. 000 
- بعر لنظير سيمبوطيلى ......:................. فريال جبورى فزيل بحن 
لترجمة الإبداع الشعرىي 
ع الإبوام والمضارة س . --٠‏ شكرى هباد 1 1 7 0070707 
أفاق بجديدة لثاريخ الأب 
سب جولية الإبدام وانولف النقدى لعب هي لين إسما ميل بهذا 
2# الواهع الادبي 
© تجربة نفدية 
مس يمر أجررمية للنض الشعري 
دراسة لي لصسبدة جاهلبة ااعبم ءاملل ءثنننين سهد مملو جح ان ١6‏ 
© متايعات 
اتصررة رالنهية رالدكرة 
ل ميان محمد |براهبم أبر سلة 
ترمد« الاميظة الخضراء , ... مصطفي مأفر تلمعف ووو و ووو نوو ووو الأول 
حس لراءة لرواية , ؟159, 
اجميل عطيا إبراييم للم ملسا عع انبرد مهن الجيار , 1 
© غهروض كتب 
سس النظرية الأدبية المعاصرة .رس اقآنيل : رامان سيلدن اا 
ترجمة : جابر مصفور 
عرض ؛ محيد بريرن 
سس البئية البطركية م لليف :ا فؤيام عرابي لحار 
عرغي : اسويسن ناجي 
© وثائق 
تصرص من النقد الغربي الحديث 
حكايان الشيخ الميدي 
لصصبية 
3 720 تحانيق ١‏ معمد زكريا عناني 00 يزن 
مجلة الرثائع المصربة 
٠‏ الكثب اللمية رهيها ؛ الشيخ محمد عيده زا 0 
سس مجلة مراك الفئرن 
٠‏ كتب المفازي واهحاريث القصاصين ؛ الشميخ تحمد هبدء 0000020 اين 
ست نصريص من النئد الخربي الهديك ق 
جدوي الشعر وجدري النقد ,تاليف : شحى . إلبوث 737 
ترجمة : ماهر شيل فربد 


سب جيل اللمعادل السممي والمعابل الموضرهي 


ل الققه الأهي تتتييي يي 


© عياسدا كنا , 


ثاليف : والثر ج ١‏ أرنج 


للم الحترسمة : ساهر لسفيل ريام , . . 


أفاقيك | , 


ذلا يكاد أحد يمارى في أن الإبداع الفنى كان سابقا مل النقد فى الوجود ؛ وأن الممارسة التقدية ‏ هل الأقل فى صورتها الأولية ‏ كانت أسيق إلى 
الوجود من «فكرة النقد ذائها , فلم تبرز هله الفكرة إلا بعد أن استفاض عل نحو ما ذلك النشاط النقدى العمل , وبعد أن أصبح بشكل ظاهرة 
تلفث النظر إلى تأملها وفهم أبعادها ومغزاها فى الحياة العقلية للإنسان . وإذا كان البعض يرى أن الكلام قبل التفكير هو شأن الإبداع , وان 
التفكير قبل الكلام هو شأن النقد . فإن الانسان فى حياته الباكرة كان متكلما (مبدعا) . ثم صار فيا بعد مفكرا (ناقدا) . وتاريخ الأدب ٠‏ وتاريخ 
النقد ‏ عل السراء ‏ يؤكدان هذه الحقيقة . 

وتقرير هذه الحقيفة لابعنينا الآن بقدر مايمنينا مائرئب عليها من تصور للعلاقة بين الإبداع والنقد على مدى الزمن وفى الثقافات المختلفة حي 
منتصف القرن الحالى تقريبا . لفد اسثقر التصور طوال هذا الزمن عل أن علالة النفد بالإبداع هى علاقة الخادم بالسيد ؛ فالإبداع له السيادة ٠‏ 
تحكم أنه أول ٠‏ والنفد تابع له لأنه يأ تاليا ؛ ولانه بشتغل أول الأمر وآشره بما يخص سيده (النص الإبداعى) . 

عل أن النشاط التقدى نفسه ‏ وفد أصبح يشكل لى ذانه ظاهرة من ظواهر النشاط العفل للإنسان ‏ كان مدعاة لتأمله والنظر فيه ومراجعته ٠‏ 
بغية فهم أبعاده ومغزاه ووظيفته فى الحياة . ومن ثم ظهر إلى الوجود مايسمى نقد النقد . وإذا كان الإبداع الفنى هو الموضوع الذى بشغل النقد 
نفسه به فإن النقد ذا قد أصبح الموضوع الذى يشخل نقد النفد نفسه به , ونا كان التابع فى العرف العام أقل شأنا من المتبوع ٠‏ أر كان المتبوع 
أهم من التابع ٠‏ فقد استقر فى معظم الأذهان تراتبية (هيراركية) لمصفوفة «الإبداع الفنى . النقد ‏ نقد النقدء . تبعل للإبداع الفنى القيمة 
الأعل , وللتقد قيمة أدن . ولنفد النقد القبمة الادنى . ولن مخالج الشك أحدا من اسئفر فى عقرلهم هذا التصرر فى أن الأعمال الفئية المظيمة دائما 
مقدمة عل نقادها . ولن يعوزهم التدليل على صحة هذا التصور ١!‏ الشواهد. التاريخية أكثر من أن تخصى . خيد ‏ عل سبيل المثال س شيكسبير 
وجرته والمتنبى وشوفى وأضرابم . ونقاد كل ماهم ١‏ فسيظل لاعيال أولذك الفنب»اليتقدم عل ماكثبه عنبا هزلاء النقاد . عل كثرة ماكتبوا . إن 
مبدعا فنيا واحدا يمر وراءه قطارا ممتدا من النقاد فى زمائه وبعد زمائة “ايان قاد “ريدب ننفاد ؛ والعمل الفنى واحد . إنه هو امثير وهو الحافز 
للنشاط النفدى لدى الآخرين . وقد ينسخ النفد بعضه بعضا , أوبظل المملتالفق فاليا بذائه » لايعثريه التحول . أو تغير منه الأيام . 

ولا شك فى أن هذء الترائيية إنما فامت عل أساس من تصو راصن للم النني العمل التندى , يفصل بينهمءفصلا حاسما ٠‏ ويرى فيها لونين 
من النشاط العقل متبابنين كل التباين . فالأدب ب فى هذا التصوًرٌ - هر لاص“ الحمكمة الإنسانية . ودليل القدرة الإبداعية . فى حين يكرس 
النشاط النفدى من أجل الوصول إلى هذء الحكمة ولهمها . ومن أجل الكشف من تملبات تلك القدرة وتفريمها , وهذا التصور هر وليد الئزعة 
الإنسانية . التى ترى فى الفن تميزا عن سائر ألوان النشاط الإنسان . لاغرو أن ظل هذا اللتصور مهيمنا على العفول . ومسلا به على مدى الْرَمن ٠‏ 
درن أن يكون موضع نظر أو جدال , 

ولكن إذا كانت القرون الخوالى فرون إبداع فى فى المحل الاول ‏ إذا أخذنا بالظاهرة الغالبة لا المطلقة بطبيعة ا حال فإن الآمر متف بالنسبة 
إلى القرن المشرين إذ يمكن أن يقال عل التغليب كذلك ولس عل الإطلاى ‏ إن هذا القرن هو قرن النقد . وإذا أردنا الدقة قلنا إن النقد فد 
غلب عل النصف الأول من هذا القرن ؛ أما نصفه الثانى فقد غلب عليه نقد النقد . ويعبارة أخرى لم يكن للنفد ذلك البروز فى الساحة الأدبية فى 
أى عصر مشى مثلما تحقق فى النصف الأول من هذا القرن , ولم يستفض نفد التقد فى الساحة الفكرية فى الازمئة السابقة مثلما استفاض فى النصف 
الثان من هذا القرن . 

ولا يتسع القام هنا لتفسير هله الظاهرة ٠‏ فضلا من أن نفسيرها لبس هدفنا الآن . وكل مابيمنا فى هذه اللحظة هو رصد التحول الفكرى الذي 
أذ فى زمننا الراهن يبز أركان تلك الترائيية (الهيراركية) التقليدية من أجل تقويضها رإفامة نصرر بدبل يطرح ‏ فى صورته المعتدلة ‏ التسارى فى 
الاهمية , ومن ثم فى القيمة , بين ألوان النشاط الثلاثة ١‏ الإبداع الفنى , والنقد . ونفد النقد . وعل هذا الاساس يصبح لكتاب ابن الروس» 
للمقادميثلا » الاهمية نفسها التى لشعر ابن الرومى ٠‏ كما بصبح لكتاب ومع التنبي؛ لعله حسين الأهمية نفسها التى لشعر المتنبى . وف مال نقد 
النقد يصبح لكتاب «الرايا المتجاورة؛ لحابر عصفور عن كثابات طه حسون النقدية الأهمية نفسها التى لهذه الككتابات . أما الصورة الحادة لذلك 
البديل فهى التى تقلب تلك العّراتبية راسا عل عقب ٠‏ وترى أن كتابا مثل كتاب 8/2 لرولان بارت عن قصة #ماهه:م88 ربما صار الآن أكثر أهمية 
من القصة ذائها ؛ وأن مقالات برل دي مان عن كبار النقاد المعاصرين النى بضمها كتابه «العمى والبصيرة؛ رما كانت أهم من كثابات هؤلاء 
النقاد . والاساس الذى يستند إليه ذلك التصور هو اننا رما أدركنا الحياة من خلال عمل فى النقد أو لى نقد النقد إدراكا أوسع وأعمي من إدراكنا 
إياها من خلال عمل فني , 


رئيس التحرير 
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هد العدد 


© بدل الاهتمام الواسع النطاق فى الثقافات الإنسانية المختلفة قديما وحديثا بمشكلة الإبداع ٠م‏ تدل الآراء 
والفلسفات والدراسات العلمية . النفسية والاجتاهية . التى اتمهت إلى فحص هذه المشكلة . فضلا عن جهرد 
المشتغلين بالفنون على اختلافها . وبالادب والتقد الفنى والأدى ؛ فى الإحاطة ما . وتحديد أبعادها . وسير أغرارها - 
يدل ذلك كله دلالة واضحة على أن الإبداع يمثل إشكالية بالمعنى الدقيق للكلمة . ذلك بأنه على الرغم من الكم الهائل 
من المعارف التى وظفث فى هذه المجالات فى إلفاء الضوء عليها . وعل الرغم من الفروض والنظريات النى وضعث عل 
طريق حلها . مازالت هذه الإشكالبة مستعصية عل الحل . حقا لقد قدمت ‏ خلال رحلة الإنسان الطوبلة فى التامل 
فى ظاهرة الإبداع ‏ حلول تبدو مريحة من وجُه أو آخر, ولكنا لم تكن قط حلولاً كافية أو ائية . وقد كان من 
الممكن ‏ مادام الآمر كذلك ‏ أن يطرح الإنسان جانبا هله الإشكالية برمتها . وأن يصرف النظر عنما . وأن يدخر 
جهده العفل لكى يستثمره فى إنتاج ما هو تمكن التحفق . لكن ظاهر الامر عل خخلاف هذا ؛ فكلم) استعصى المل 
أصبح السعى وراءه أكثر إغراء بل إلحاحاً . ويمضى الزمن والإشكالية قائمة , والمحاولات لا نكف . وإشكالية الإبداع 
بهذا المسلك نبدو | لو كانت قد اكتسبت منذ اللحظة الأولى خخاصية جوهرية فى موضوعها . وهر الإبداع نفسه . هى 
خاصية التجدد والاستمرارية . فإذا كان الإبداع ضرورة إنسانية حيوية منجددة ومسثمرة بلا ناية . فكذلك تكون 
إشكالية الإبداع ؛ فليس من الممكن تنب النظر فيها ٠‏ بل يقتضى الأمر معاودة هذا النظر من حين إلى آخر . 


من هنا كان اهثمامنا بمقاربة هذه الإشكالية المسئعصية فى هذا الجزه من المجلد العاشر من « فصول ؛ . وفى اللجزء 
التالى له . رغبة منا فى إنعاش التفكير فيها . وفى مزيد من تدقيق النظر فى جوانيها المختلفة , 


ويشتمل هذا الجرء عل إحدى عشرة دراسة . تتعلق الدراسات السث الأولى منبا بمراجعات للفكر الثراثى المتصل 
بإشكالية الإبداع . على نحو يعكس نطور هذا الفكر . ونتعلق الدراسات الخمس الأخيرة بجملة من القضايا الى 
أفرزها العصر الحديث . 


© يستهل هذا الجزء بدراسة لعبد الله سالم المعطان تتناول « قضية شياطين الشعر وألرها لى التقد العري » , 

ويحاول الباحث فى هذه الدراسة أن يرصد فكرة الإهام الشعرى عند الأمم القديمة بصفة عامة , وعند العرب بصفة 
خاصة ٠‏ وآن يحللها ويفسر أبعادها 8 وهو إذ يفعل هذا يذكر وجوه الشبه الاسطورية فييها يختص ببذا الموضوع فى بعص 
الثقافات القديمة , الأغريقية وافندية والعربية . وقد سجل الباحث حقيقة أن الإغريق والهنود عدوا الألهة مصدراً 
لقرى الإإهام فى حين عد العرب الشياطين مصدرا هذه القرة » ونسجرا حوفا الحكابات ورووا الأخبار, فتعددت 
أسهاء شياطين الشعراء . وتجسدت صورهم على أنحاء معينة . وقد اهتم الباحث بتناول العلاقة بين موضوع شياطين 
الشعر والمفاهيم النقدية التى تبلررث بشكل رمزى عند المعرى وابن شهيد والهمذان وغيرهم , وتابع الباحث تطور هذه 
القضية فى العصور الإسلامية المتقدمة . فأشار إلى مصدر آخر للإيحاء بالشعر عند حسان بن ثابث والمعرى والكميث 
والحميرى . يتمثل فى الملائكة . محللا ما كان لهذه النظرة الجديدة من تأثير عل الثقافة العربية . ومن الطريف ما 
يلاحظه الباحث من أن أثر هذه التصورات لم يفتصر على النظر فى مصدر'الشعر وحده ١‏ بل امتد إلى فن الرسالة وفن 
المقامة كذلك . ومن ثم فقد حارل الباحث نحليل هذا الاثر فى مجال هذين الفنين , 


هذا العدد 


ويخلص الباحث أخبراً إلى تصور عام لمفهوم شياطين الشعراء من حيث تنوع المواقف الإدراكية والغايات الطارئة عبر 
العصور . ويشكل عددا من العلافات الممكنة للنظر إلى المفهوم من زوايا متعددة ٠‏ 


© ومن هذه التصورات المتعلقة بقرى خارجية تكون مصدرا للإهام الامى ؛ ينتقل بنا مبروك المناعى إلى أفن 
مقارب من التصورات فى دراسته التى تحمل عنوان د فى صلة الشعر بالسحر » . وفى هذه الدراسة مماولة للاقتراب من 
سر الشعر كبا يقول الباحث ‏ تيمم شطر المجال الشعرى العرى ؛ وتنطلق من افاراضين اثنين بحاول تحقيقها فى 
دراسته هذه : افتراض تاريمى . مؤداه أن الشعر قد يكون منحدراً من السحر ونابعاً منه . وافتراض أونطولرجى ٠‏ 
إجماله أن الصلة بين الشعر والسحر قد تكون قائمة ىق طبيعة العملين . 

يقول المناعى إن ما فاده إلى هذا البحث هر أن قراءة النص الشعرى والنص النقدى الجيدين ثقف بالشعر عل 
أعتاب السحر , وأن قراءة النص الإثنولوجى والنص الانثروبولوجى الجيدين تصل بالسحر إلى تخوم الشعر ؛ وهذا ما 
دعاء إلى أن يخطو بين هذا وذاك خخطرة . 

وهو فى هذه الخطوة ‏ الواسعة ‏ حرص على أن يدرس العلاقة بين الشعر والسحر من جهات منعددة يما هما 
مارسة , ومن جهة تصور اللغة هما . وتأثيرهما فى متلقيهها . ووجوه من التشابه بينهها ؛ فكل منم| يرئد إلى ثنائية ما 
( الخير والشر , المدح والذم . . إلخ . ) ؛ وكل متها برد إلى ال حركة والكلمة مع . وأهم جامع بين الشعر والسحر بما 
هما كلمة , أن الكلمة فيهما معأ هى نحل اعتقاد فى مقدرة سحرية خالقة . وهما بلتفيان كذلك فى التصور العرى القديم 
فى منابع الموهبة ومصادر الإهام ٠‏ كما يلتقيان فيها يسبق كليهم| من استعداد وتبيؤ. وفى الاهداف والغايات . ويلتفى 
الشعر يبعيض مبادىه السحر الاساسية . التى يأ فى مندمتها مبدأه المشامة » . الذى يقفى بأن الأشباه تدعو 
نظائرها . وبأن الجزء بجذب الكل . وهما يتفقان أيضاً فى صفة الكلام الموزون الموقع . الخاضع لتوزيع موسيقى 
مده . 

ثم إن اللغة فى الشعر وفى السحر على السواء لغة مجازية رامزة . وها هنا يقع التقاطع الأونطولوجى بين السحر 
والشعر ‏ عل ما يوضح المناعى فى نهاية دراسته ٠»‏ التى يعدنا فى خخامتها بأن يكون له فى الموضوع فضل قول فى قادم 
الأيام , 


© رق هذا الانجاه نفسه تأن دراسة محمد ياسر شرف ١‏ إهام الخلق الفنى » ؛ فهر فى هذه الدراسة يتناول جانباً 
واحداً من جوانب قضية الإبداع الفنى هر جانب « الإام ». وذلك انطلاقاً من نصورات الثراث الإنساى وتمليل 
بعض مفهرمانه فيها ينصل ببذه الفضية . ولكن لما كانت فضية الإلهام فد ظلت نشغل حيزأ من الفكر الحديث فقد تابع 
الباحث ما طرا من تطور فى النظر إلى هذه القضية , 

يرصد الباحث ما بسميه بداءة « الاصول التأسبسية ؛ فى التاريخ البشري ٠‏ تلك الاصول التى تجمل من الفنان 
ساحرا فى المقام الأول . ومن ثم عاد الباحث إلى الإغريق والرومان . محللا النظرية الافلاطونية . ومنتهيا منها إلى 
تحليل اتجاه ابن عربى ٠‏ ثم تحليل النظرة السينوية ( نسبة إلى ابن سينا ) ؛ ومنتقلا بعد ذلك إلى الانجاهات الحديئة عند 
دبلاكروا وفبليكس كلاى وبالدوين ودبكارت وبرجسود ورارين ولالو. ومن جهة أخرى يتناول الباحث كذلك آراء 
من يرفضون مفهوم الإهام ؛ مثل إدجار ألن بوء الذى بؤكد دور الشعور والوعى تأكيدا كليا . 

ثم بنتقل الباحث بعد ذلك إلى الدراسات النفسية العلمية النى اهتمث بموضوع الإهام . عارضاً لجهود عدد من 
العلاء فى هذا المجال . أمثال جالتون وجبلفورد وبلبخانرف وفرويد ويوئج . 

وأخبراً بقدم الباحث افتراحاً تأصيليا بخلص من خلاله إلى مفهومه الخاص لعملية الإلهام بوصفها ألية دفاعية تحدث 
تحت رقابة الشعور عل المختزنات النفسية ٠.‏ ويعرف الباحث الإهام بما هو مرفف دفاعى نجائى فعال ومريح 
وابتكارى ٠١‏ تؤكد الذات نفسها من خلاله . وتنتفل من السلب إلى الإيجاب . ومن الرغبة إلى الفعل , 


© ثم ينتقل بنا فهد عكام فى دراسته التى تحمل عنوان : ١‏ من قضابا الإ بداع فى الثراث العرى ١‏ دراسة مقارئة , 
إلى بحث العلاقة بين ظاهرة الإبداع فى الحضارة العربية ( مرصودة فى حركة البديع فى الشعر العرى إبان ظهوره فى 
حقبة معينة هى العصر العباسى الأول ) ٠‏ والقيم الحضارية العربية الأصيلة . التى رافقت الشعوب العربية في مسارها 
التاريمخى مهما تغبرت أحرال الثقافة بتغير أطوارها أو بلقائها بغبرها من الثقافات . 


لس هب يع ب وماج سو مس سطس «ستدو ارسج موري ون جوجبوي ياتا . 


ا ااا اا ااا ا ا 0 


يقول عكام إنه لما كانت أمتنا العربية نعيش اليوم أزمة حضارية وثقافية , وتفتش عن سبيل للخلاص ؛ متذرعة 
برجاء يعتوره شىء من اليأس . فاحرى بالمفكر أن يعود بتأمله إلى ماضينا ليستكشف هذه القيم الأصيلة النى فيز 
شخصيتنا , وإلى تاريمنا . ليرى كيف تفاهلت هذه القيم مع ألوان من الثقافة الجديدة الوافدة ٠‏ فأتاحث لنا من قبل 
مكاناً مرموقاً فى الحضارة الإنسائية . وأسعفتنا فى إنشاء تلك الملحمة الإسلامية الفذة ‏ عل ما يتحدث الغربيون 
أنفسهم . 

ويرى عكام أن عبقرية الإسلام تكمن فى أنه لم يقمع هله القيم . بل حاول تعديلها بما مق مصلحة الجماعة 
الإسلامية ونفتحها وازدهارها : ويجمل عكام هله القيم فى أربع 3 هى النزوع إلى المغامرة والاستكشاف والئروع من 
الملدى المحدود إلى الروحى المطلق ؛ والنفور من العبودية وتعشق الحرية ؛ والافتتان بجمالية الشكل , 


وعل مدى دراسته هذه . يقيم فهد عكام الدليل على أن المؤثرات الحارجية النى وفدت عل الحضارة الإسلامية لا 
تكفى وحدها لتعليل ظهور حركة البدبع فى الشعر العرى , وأنه لابد من أخد هذه القيم بعين التقدير ورصد تفاعلها 
(لاسيها القيمة الأخيرة ؛ الافتئان بجمالية الشكل ) مع الظروف المحيطة فى حركة دينامية نامية . ويشخص الباحث 
هله التفاعلات فى ثلاثة نطاقات قيمية وثقافية : هى نعبد العرى بالشكل ؛ وتمزق المبدع العرى بين الواقع وامثل 
الإسلامى الاعلى ؛ ثم أثر المجلوب الاجنبى الفارسى والإغريقى . وأثر الاننهاه الإفليمى فى الشعراء المحدثين ٠‏ 
وصلتهم ‏ أخيراً ‏ بفئون التصوير والموسيقا والغناء , 

وعل أساس من تلك القيم ‏ وفى ضوء هذه التفاعلات ؛ يمكن فهم : البديع ؛ فى الشعر العرى بوصفه تهلياً لعملية 
د الوبداع؛ الشعرى . 


٠‏ وإذا كان عكام يحيل فى فهم ظاهرة « البديع ؛ إلى جملة من القيم العربية الإسلامية . وإلى مناخ ثقانى عام . فإن 
مجدى أحمد توفيق فى دراسته عن ٠‏ الإبدام والخطاب ؛ من خلال مشروع عبد الفاهر الجرجاني . الناقد العرى القديم 
والفذ . يمارل استفراء الوجه الإبديولرجى ا مستخفى وراء هذا المشروع فيها يتعلق منه بإشكالية الإبداع , 


يرى الباحث أنه لما يزل فى كتى عبد القاهر : دلائل الإعجاز » وه أسرار البلاغة » جال فسيح للنظر؛ لم يلق عليه 
الضوه بعد . وأن الكتابين نتاج مشترك لجهود النقد القديم كلها . وإن تفرد الجرجان رميز بأطروحته الخاصة فى 
النظم . 

ريلجا الباحث ب لكى يدخل إل عام عبد الفاهر ‏ إلى نحليل الخطاب ٠‏ بوصفه عملية اتصال معقدة ٠‏ عبر 
إجراءين بمهدان لضربين من التحليل : أحدهما بتمثل فى رصد مادة الإبداع ٠‏ بما هى مادة لغوية تنشط فى خطاب عبد 
القاهر . والآخر فى الوقوف عل تصور عبد القاهر لهذا النشاط المعقد . المتبادل بين الذاث والنص . الذى نسميه القوة 
الوبداعية . 


ويبدأ الباحث برصد مادة ( بدع ) فى الكتابين معا فيجد أنها وردث فيه ثلاث وثلائين مرة . موزعة على أربعة 
وعشرين موضعا . تؤول إلى ثلاث دلالات أساسية : أولاها الدلالة العرفية ؛ التى تحملها العلامة فى ثرائها الدلالى 
الذى تعارف عليه مجتمع المتكلمين . والنى تضم هى نفسها أربع دلالات فرعية . يسميها : الإبداع المستحدث . 
والإبداع المستغرب ؛ والإبداع المعجز . ثم الإبداع المستنكر . وثانينها دلالة ذهنية ٠‏ اصطلاحية . بدأها ابن المعئز 
وهو يرصد ‏ أصباغ الشعر » أو فنونه النى عابنها فى شعر المحدئين . أما ثالثة الدلالات فهى ما يسميه بالإبداع المفنّع , 
الذى يستخدم فى وصفه كلمات تقوم مقام القناع لمادة (بدع) ٠‏ ويحصى منبا : يبتدىء تجدد ٠‏ أحدث » الوضع 2 
الاختراع ٠‏ يان . القائل . مستانف , 


أما حركة الإبداع بوصفه نشاطاً من الذات يعيد صياغة الخطاب عبر نتاجه ( النص ) . فيرى الباحث أنها تبدأ عند 
عبد القاهر من العفل ؛ وتئجه إلى النفس . ثم إلى الألفاظ . عبر فكرة ٠‏ الترنيب » التى بلح عليها ٠‏ ذلك الغرئيب 
الذى يأتى به الكلم ؛ على طريقة معلومة » وه عل صورة من التأليف محصوصة ‏ . ومع الترتيب تتعاون كلمات النظم ٠‏ 
والتعليق . والبناء ٠‏ على إيضاح سمات الكلام التى تمائل أنساق المعنى داخل النفس . 


هذا العده 


هذا العدد 


ويقف الكاتب عند ما يسميه عبد القاهر ب « معان النحو؛ و ١‏ معن المعنى ) ؛ ثم عند مفهوم النفس والمعقل 
عنده , وعند و رمز العقد ؛ » الذى بشبر إلى الجدل بين ترئيب الكلام وفيمئه فى وقث واحد 5 وبرتبط بذلك كله فى 
تصور الشاعر ‏ رموز الفحولة , والفروسية » والسباحة . والغوص , ويرتبط به فى تصور الكلام ‏ الجواهر ‏ ومنما 
الشنف والخائم ‏ والعذارى . 

وإذا كان عبد القاهر يحاور بكتابيه ‏ عل المستوى العلمى ‏ مجموعة من النقاد والبلاغيين واللغويين ٠‏ سواء فى 
تناوله لمشكلة اللفظ والمعنى , أو لمشكلة الإلهام فى الشعر , أو مشكلة تمايز الشعراء , فإنه ‏ فى الوقت نفسه ‏ يجمل 
من د العلمى » فناعا بخفى ١‏ الأيديولوجى ؛ , سواه فى جرابه على القاضى عبد الجبار : أوفى حواره غير المعلن مع أراء 
الأشاعرة ‏ وكان متهم والمعتزلة . والحاحظ . والحشوية من المعتزلة وأهل السئة . . حتى ليغدو الحوار الثقاق نوعاً 
من التأويل العقل لإنتلجنسيا متميزة . يروم إعادة تنظيم الدلالات فى نسقه الخاص ؛ ثم بلصب بفعاليائه عل العوام ٠‏ 
سعياً إلى افتيادهم نحو العالم الجديد ٠‏ الذى تصل إليه الذاث حين تنجح فى السيطرة على عالها , وإعادة تنظيمه عل 
مقتضى العقل , 


© وى عقب هذه المجموعة من الدراساث تاق دراسة « إشكالية الإبداع الشعرى . بين التنظير اليوئان ٠‏ 
والتأصيل العريى والتفسير المعاصر ؛ لعبد الفتاح عثان لتكون ختاما لنلك المقارباث التى تعلقت أساساً بالئراث 
الإنسان بعامة والعرى بخاصة , وجسراً بين الماضى البعيد والماضى القريب والحاضر المعاصر . 

يبدا الباحث بالوقوف عل ما يكتنف عملية الإبداع من غموض , فيرجعه إلى ارتباطه بمشكلة السلوك الفردى 
للإنسان . وإلى انبثاقه عن قوى عدة داخعل العالم النفسى للمبدع وخارجه . وكلها مسائل ذاث طبيعة غائمة ؛ / تتمنح 
فيها الرؤية . وم تقل فيها الكلمة الاخيرة بعد . 

وقد بدا التفكير فى قضية الإبداع الفنى مع بداية التأصيل لنظريات الفن بعامة والشعر بخاصة فى الثراث اليوناق . 
وعل حين كان أفلاطون ينظر إلى الشعر ‏ فى إطار فلسفته العامة فى المعرفة ‏ عل أنه هام يبط على الشاعر فى حالة من 
اللارعى ؛ رأن دور الشاعر يفتصر علل جرد أنه وسبط بنقل ما ثمليه عليه الآغة , كان أرسطو ينظر إليه على أنه بناء ثنى 
بكم فى حالة من الوعى الدائم والجهد الإرادى العاقل ؛ فالشاغر ب عنده ‏ صائع بمتلك القدرة عل الخلق 
والابتكار . وهذا المفهوم الاخير هر الذى نوارئه الرومان فى نظرهم إلى فن الشعر , 

وقد شهد النقد العرى القديم الموفف نفسه الذى وقفه اليونان ؛ فظهر مندهم مصطلح الإهام ومماولة إرجاع 
مصادرالشعر إلى قوى غيبية ٠‏ هى شباطين الشعراء ؛ التى نغنى بها الشعراء . وعيا منهم بخطر الصناعة الشعرية 
وعظمة مصدرها . وامثياز الشاعر بصفات خاصة تؤهلك للتعبير الشعرى الممير , كذلك فقد ظهر عندهم مصطلح 
و الصنعة ؛ . الذى يربط الشعر بالصناعة من ناحية المادة والصورة ؛ وكيفية الإبداع ؛ والتشكيل الفنى ؛ لكنه بميزها 
عن غيرها من الصناعات من حيث هى استجابة لعوامل نفسية داخلية , وكذلك تحدثوا عن أثر الزمان والمكان فى 
الشعر . وعن بواعثه المختلفة ؛وعن نمرورة حشد الطافات المبدعة ؛ النائجة عن لياقة نفسية خاصة . تميز المبدع عن 

ريقف الباحث عند مرقف ناقدين قديمين . تغلب على أحدهما النزعة التعليمية « التصنيعية » ٠.‏ ويستفى فكره من 
مصادر عربية خالصة ؛ هو ابن طباطبا العلوى . من نقاد القرن الرابع الهجرى , والآخر واحد من نقاد القرن 
السادس , يسترفد مادته من منابع يونائية » هو حازم القرطاجنى . الذى يرى أن الإبداع وليد حركاث النفس 
الداخلية ؛ ومهيئات البيئة الخارجية ٠‏ لم المهارة النى تتولى عملية الترتيب والتنسيق والتأليف بين عناصر الصناعة من 
لفظ ومعنى . 


ثم يعرج الباحث عل المدارس النفدية الحديثة , من كلاسية ورومانسية وموضوعية ورمزية . فى محاولتها تأكيد 
الجهد الإرادى العاقل ٠‏ والمهارة الفنية العالية . والمعاناة المستمرة التشكيل , فى شرح عملية الإبداع . وبعد هذا يقنف 
الباحث عل الدراسات النفسية فيجد اصحابها قد القءا إلى اجاهين ؛ فمن فائلين بالتلفائية , وقائلين بالإرادية ع 
حتى ليمكن القول إن النقاد العرب القدماء كانت لهم نظرية أصيلة فى الإبداع الفنى ؛ تقوم على أن إبداع الشعر عملية 
إرادية تعتمد على الوعى الدائم ٠‏ والمعاناة المستمرة , واللياقة النفسية العالية , وأنما وليدة تفاعل خلاق بين كثير من 
القوى الفاعلة داخحل نفس الإنسان . 


جع جد عم دهج حب سل تمه جااا ع ناو 7 واووبموورمييم بد ب سمحيسويد جوج عب 2-0و مد : 


© وهنا تبدا مجموعة الدراسات التى ابتعدت ‏ نسبياً ‏ عن البحث فى المصادر . واتجهت إلى معالحة الإشكالية من 
منظور ماص , أو معالحة بعض قضاباها الفرعية المهمة كذلك . وتبدأ هله الدراسات بدراسة لسحر مشهور تمت 
عنوان ٠‏ العملية الإبداعية من منظور تأويل : . وتدور هذه الدراسة حول تعريف العملية الإبداعية من منظور النقد 
الاجتماعى الأدى , ولكنها لا تحاول أن تعطى تفسيرا حدداً لمفهوم العملية الإبداعية , ولا نحاول أن تقدم تنظيراً لشكل 
العلاقة الجدلية بين النص الأدى والمجتمع , بل تحاول أن تقترب من مفهوم السلوك الإبداعى من منطلق تأويل عام ١‏ 
يتعامل مع النظريات المطلقة فى نفسير الظواهر بكثير من الحذر. ولكن بقدر كبير من النفهم . 

ومن ثم تتناول الباحثة مشكلة تأليه النظريات الفكربة المتوارثة . النى يتداوها كثير من الباحثين والمفكرين ‏ ىل 
ممتلف ميادين الفكر الإنسائى ‏ بنوع من القدسية أو التسليم المسبق , كأنبا قد جاءت من علم فوقى لا بخضع لقانون 
النسبية التاريمية . 

فالاجاهات الفكرية العريضة السائدة فى مجال علم الاجتهاع الأدي الناىء تميل نحو استخدام تلك الصيغ 
والقرالب الفكرية المسبقة . التى. تحكم التفاعل بين النص الادى والمجتمع . وكأن العملية الإبداعية هى د فط 
سلركى ؛ واحد ومتكرر : يستلزم أن يمر بالمراحل الارتقائية أو التكوينية نفسها . وفى هذا المجال الحديث نسبيَأ تبيمن 
هيمئة شبه مطلقة المدرسة الماركسية . عل نحو بجمل من الحكم عل العمل الإبداعى والعملية الإبداعية ٠‏ رؤية 
مسبفة ؛ تنسحب عل جمي الاعمال الادبية النى ظهرت ( والنى لم تظهر أيضاً) , وتنافش الباحثة هذه التوجهات ٠‏ 
وثرى أن العمل الأدى مجموعة من اللحظات الإبداعية الفريدة . النى لا تقبل التنميط الفكرى ١‏ ومن ثم لا يصح لأى 
منبج فكرى أبديولرجى ‏ مهما كان ١‏ علميًا أر موضوعيًا ؛ أن يصدر أحكاما بائية مسبقة فيها بختص بالنشاط 
الإبداعى فى مختلف ممالات الفكر الإنسال , 

وتقدم الباحثة نقد عاماً للمنيج الأبديولوجى الشعارى فى دراسته للعلاقة بين النص الادى والمجتمع امع نركيز 
عل نقد المدرسة الماركسية . ثم تدرس المشكلة نفسها فى نطاق تحليل العملية الإبداعية » ثم تعرض ‏ أخيراً ‏ للمنبج 
التأويل الفلسفى من خلال بعض أفكار هايدجر وجادامر . 


© وبعيداً كذلك عن البحث ف المصادر . وامتدادأ ‏ عل نحو ما للمنظور التأويل , أن دراسة وليد مثير عن 
« دور الآخر فى الإبداع الجمالى » لتغير من النصور السائد لدى كثيرين لعملية الإبداع على أنها نشاط فردى محض . 
ذلك بأن الإبداع الجهالى عنده ليس فعلا معزولا تنبض به ذات المبدع وحدها . بل هو فعل مشترك . يناسس عل 
الجدل والحوار بين قطبين : الأنا والآخر , 

ريحاول الباحث ‏ من خلال رصد عملية الجدل والحوار أن يضع بده عل أبعاد العملية الإبداعية فى هذا المستوى 
من التفاعل الثنائى . وهو إذ يفعل ذلك فإنه يفصد إلى تحليل الإبداع الجمإلى بوصفه ثرا يلعب فيه الآخر دور 
خطيرأ ٠‏ يسهم فى كيفية الإنتاج وفى تشكيل الدلالة على حد سواه . 

ويتناول الباحث عددأ من أثماط وجود الآخر بالتأمل والتأويل ؛ الآخر بوصفه موضوعا لوافعة , والآخر بوصفه 
نموذجا . والآخر بوصفه ١‏ أنا ؛ داخل الانا . كما لا بفوته أن يتناول الآخر بوصفه متلقي يشارك فى إعادة إنتاج القراءة , 
وهكذا يندرج الفهم والتفسير عل ثلاثة مستوبات : المسئوى الإبداعى , والمستوى الفلسفى , والمستوى النفسى , 
ونتداعل هذه المستوبات جميعاً لى فاعليتها الاخيرة لنرسم صررة الآخر نفصيلا بالنسبة إلى الأنا المبدعة . 


والأخحرس فيها يرى الباحث ‏ هو اجزه الشاغر من وجودى بقدر ما أمثل الجزه الشافر من وجوده . وهر بمعنى من 
المعان ‏ ذلك الدى يكتبنى لأاكتبه . ومن ثم فإن صاحب اللفطاب المهالى هر الواحد المنّنى فى قراراته . وتأسيس عل 
ذلك فإن أمثلة الإبداع كافة ( الشعر والرسم والموسيقى والقص والرقص والتمثيل والحكى الشعبى .. إلخ ) تكشف 
عند تحليل ميكانيزماتها عن دور الآخر دوم ئما هو تناص مع دور الآنات. رؤية ونشكيلا . لذلك فإن نناص الذوات لا 
يقل أبدا فى أهيئه عن ناص النصوص ننفسها , حيث ولعب الوعى واللارعى كلاهما دوراً بادها فى تقديم اللحقيقة 
بوصفها مفارقة تقوم عل التلاف المختلف أو اختلاف المؤتلف , 


© ثم تأن دراسة فريال جبورى زول نحت عنوان : ٠‏ نحو تنظير سيميوطيقى لترجمة الإبداع الشعرى ؛ فتعرض 
لقضية الجدل بين النص الإبداعى ونص الترحة . 


هذا العدى 


هذا العدة 


تذهب الباحثة إلى أن الترجمة قديمة قدم التباين الإنسانى . وأن القدماء عكفوا عليها كثيراً . ومع ذلك فإنهم لم ييتموا 
بلتنظير لقضية الترجمة . وظل وعيهم بفلسفتها حصوراً فى شكل انطباعات يكتبها الناقل مدخلا لترجمته . ول بيدأ 
البحث التنظيرى إلا بعد انتشار المذهب الإنسانى . وإدخال منبج الدراسات المقارنة فى العلوم الإنسائية » والثورة النى 
حدثت فى الدراسات اللغوية » وجملث من «١‏ الالسنية » علما رائداأ ومموذجيا. 


ولا تتضح إشكالية الترجمة الادبية ‏ فى رأى الباحثة ‏ اتضاحها فى ترجمة الشعر من لغة إلى أخرى لا تمث إلبها بصلة 
قربى . وعل الرغم من جهود الدارسين فى هذا الحقل , فإن دراساتهم . على أهميتها ‏ لم تستطلع آفاق السيميرطيقا 
( علم العلامات ) أو السيائية . كما يسمى أحياناً ؛ ذلك العلم الذى يجمع بين حفول اللغويات والثقافات والفئون 
وأساليب النوصيل . 

وللشعر يُعدان : لغوى وفنى . وترجمة الشعر نحتاج إلى معرفتهم| معرفة تشريحية . تبين خصوصية كل بعد مهما ١‏ 
ونوضح أوجه التشابه والاخثلاف بين نشاطيهه) . كما أن الشعر حميمى وخاص . من جهة . ومشاع وجماعى من جهة 
أخرى . ومن لم فهر بؤرة تنفاطع فيها جوانب محتلفة ؛ وتتلازم فيها مسنويات دلالية متعددة . ففى الشعر رسالة 
إخبارية ( تقريرية أو انفعالية . عاطفية أو ذهنية ) , وفيه صور بيانية نشكل جسد القصيدة . وفيه موسيقى الألفاظ ء 
وفبه معمارية تشكيل القصيدة عل الصفحة الشعرية , وفيه بنية منوارية تحدد تقاطع هذه المستويات وتفاعلها ٠‏ من 
توافق وتكامل أو تعارض وثقابل . فى نوئر خلاق . وقد تعاملت السيميوطيفا مع أنها مازالت فى مرحلة التكوين ‏ 
مع هذه الارجه المختلفة ١‏ ففد تعاملت مع العلامة فى التحليل النفسى , كما تعاملت معها فى الفن والثقافة , 

إن ما ينبغى أن يتميز به المترجم من ٠‏ إبداع ‏ لا يعنى أن بطلق لشاعريته العنان . بل الاحرى . أن يجعلها فى 
خدمة و روح » القصيدة المرجمة ‏ وعباً وتوصيلاً ‏ فيقوم بدوره فى إثراء اللغة المنفول إليها . وفى تنشيط قدراتها على 
احتضان الجديد والتفاعل معه . 


وثمة تصنيف ثلائى لاساليب الترجمة : الاسلوب التفسبرى ؛ والأسلوب التلخيصى , والأسلوب الوزى . وقد ميز 
جاكويسون بين أنماط ثلاثة من النقل : النقل فى اللغة نفسها , والثقل بين اللغات , والنقل بين الأنساق السيميوطيقية 
المختلفة ( كنفل المنطوق إلى إشارات أو أصراث ) . والشعر بتميز بانطوائه على أكثر من مستوى سيميوطيقى ؛ فهر لغة 
وموسيفى ونشكيل وبؤرة نناطع هذه المستويات . وفد صنف الفيلسوف السيميوطينى نشارلز سوندرز بيرس العلامات 
على أساس ما تنوب عنه ," فعلامة ترتبط بموضوعها بأواصر التشابه » هي ٠‏ الأبقون» ( كالخريطة فى ارتباطها 
بالوطن ) ١‏ والعلامة الامتداد أو النتيجة ٠‏ المؤشر ‏ ( الدخان والنار ) . ثم العلامة « الرمز » النى تواضعت عليها جماعة 
لغوية ما ( ككلمة ٠‏ طفل » فى دلالتها على الصغير) . هذا التقسيم يوجهنا نحو التمييز بين دلالات نابعة من تمائلية 


١ وسببية , أى دلالاث نابعة ما هو إنسان ومشترك . وأخرى نابعة من نراطؤ عرفى يقتصر عل جماعة ثقافية ولا يجاوزها‎ ٠ 


مع عدم الخلط بين « الرمزء بالمفهوم البيرسى والرمز المستخدم فى النقد الأدي . 

وانطلاقا من هذا يمكن أن نكتشف فى بعض القصائد موسيقى محاكية لنشاط ما . ويطمح امرجم إلى استحضار 
النشاط ذاته إيقاعيا فى اللغة المستهدفة » أو نحدد دلالة عنصر ما ومستوى مافى شبكة العلاقات التى تنظم النص ٠‏ 
حيث الكلمة فى الشعر ليست دالة , وحسب . على مدلول مرجعى . بل فيمتها فى ارتباطها العضوى , عبر دلالاتها 
الضمنية والصرتية والتناصية . بالكلمات الأخرى فى القصيدة , 


© ومن معضلة ترجمة الإبداع تنتقل إلى دراسة شكرى هياد عن ١‏ الإبداع والحضارة : آفاق جديدة لتاريخع 
الأدب ؛ . وهى دراسة تستعيد الجهود النى بذلث فى الفكر الغرى منذ الفرن الئاسع عشر لتحديد ابعاد هذا الحقل 
المعرفى ؛ وكيف خضم هذا التحديد لتيارات الفكر المختلفة النى سادت فى ذلك القرن . وهو إذ يعرض هذه الجهود 
بالتحليل فى ضرء تلك التبارات الفكرية , يكشف عما شابها من قصور ٠ه‏ على الرغم من نزعنها العلمية الصارمة » أو 
ربما بسبب هذه النزعة . لفد قدم إلينا القرن التاسع عشر ‏ كما يفول الباحث - ٠‏ تاريخ أدب مركب من عناصر 
متعددة : من الفكرة القومية » ومن وحدة الثقافة ٠‏ ون تأكيد الفردية , ومن المذهب الوضعى ٠‏ ومن المميج 
التاريمى . ول يكن هذا المركب مؤتلفاً دائماً ؛ . ومن أجل هذ! مست الحاجة فى القرن العشرين إلى معاودة النظر فى 
تاريخ الادب . وأصبحت الحاجة ماسة اليوم لإعادة تشكيله من الاساس . 

عل أن تاريخ الادب له : تاريخ ؛ سابق عل تاريمه و العلمى » فى الفرن التاسع عشر . حتى كأن هذا التاريخ ‏ من 
منظور الباحث ‏ مصاحب لوجود الإنسان نفسه . وهنا يأ السؤال الذى بطرح الباحث من خلاله رؤيته المخاصة : 


00-7 


000 


ماذا يعنى تاريخ الادب إن لم يكن معناه الذاكرة الحضارية للإنسان ؟ فهكذا كان فى أبسط صوره . د«كأ؛ . دن أن 
يكون حتى عندما تسقط عنه كل دروعه التى أراد أن يمشى ببا بين فيالق العلم الحديث . والمقصود بالذا؟ ١ ١:‏ لاس 
كما يحددء الباحث ‏ هو التجارب المتراكمة فى الكهان النفسى للانسان . الى تمثل موقفاً من الوجيد يشارلة ل ٠‏ . :نات 


والإدراك والإرامة . 

وعل هذا الأساس أصبح تاريخ الأدب اليوم مطالبآ ‏ فيها بنتهى إليه الباحث ‏ بأن يجلو ذاكرة البشرية هنل فر 
التاريخ إلى اللحظة الحاضضرة . ومدارها الكلمة المبدعة . التى عبرت عنبا الآية الأولى فى إنجيل يرحنا : فى البده كانت 
الكلمة » . وفوله تعالي فى قرآنه المجيد : « إثما أمره إذا أراد شيئاً أن يقول له كز فيكون . . ؛ . فالكلمة الممذعة همي 
أول الوجود وأول الحضارة . ومبا نطق الساحر والكاهن قبل أن ينزل وحى السماد , والانسان اليرم تطائب بان 
يسترجع تاريخ اللغة المبدعة فى بناء الحضارة . ليكشفب عن طاقتها الفاعلة فيحسن امشخدامها , وعندئد بلشى 
الإبداع بتاريخ الإبداع , كا بلتقى الإبداع الفردى بالإبداع الجماعى ٠‏ وإبداع المنشىء بإبداع المتلقى ؛ فى مبدا إنسان 
واحد , ولا يعود من الممكن أن نتحدث عن الإبداع والنقد وتاريخ الأدب كما لر كانت أشياه متنافرة أو متعارشما . 


© ونقف أخيرا مع هر الدين إسماعيل فى دراسته و جدلية الإبداع والموقف التقدى ؛ . وهى دراسة ماف إى 
تاكيد ضر ورة أن تكون دراستنا لإشكالية الإبداع موصولة ببمعثنا عن الحفيقة الفنية , لا على المستوى التجريدى . بل 
فى السباق التاريخى للادب والفن بعامة » وتى سياق تطور أشكال التفكير الفنى والأنساق الفنية المتتابعة . عندئذ 
بتكشف لنا أن الإبداع لا يتحقق إلا عندما تصطدم فاعلية المبدع بفاعلية الواقع ؛ وأن جوهر عمل المبدع إثما يقوم عل 
الجدل مع وافعه ٠‏ عل الاتصال به والانفصال عنه لى وفث واحد ؛ استشرافاً لراقع أخعر ومستقبل ممتلف . على أن 
هذا الجدل بين المبدع والواقع لا يقتصر على الحاضر . بل يمر معه الجدل مع الماضى كذلك . وإذا كان كل عمل 
إبداعى ما يلبث أن يصبح ماضياً ( أى يندرج على نحو ما فى الثراث ) فإن المبدع يكون كذلك . وبصفة دائمة ب ف 
جدل مع إبداعه السابق , أى مع نفسه ؛ وهو لذلك لا يكرر نفسه ؛ أو هكذا ينبغى أن يكون . والنصائص النى عبنها 
الدارسون لشخصية المبدم نؤكد ‏ فى استخلاص الباحث . أنه يتمع بعقلية جدلية من الطراز الأول . 

هذا فيا يتعلن بالمبدع ٠‏ أما الإبداع نفسه فقد صار مفهوماً مراوغاً , نتيجة لاستتخدامه فى حالات معرفية وححيوية 
متباعدة . وعل مستويات مختلفة ( من الإبداع العلمى إلى الإبداع فى تنسيق الزهور ) ؛ ونتيجة للمخلط بين الابداع بها 
هر نتاج مادى والإبداع بما هو عملية صنع » أو بما هر طاقة فاعلة . ومن جهة أخرى فإن نتاج العسلية الإبداعية ينهم 
حيناً عل أنه نتاج لضرورات ولدئها ظروف سابقة . أو ظروف لها وظيفثها الغائية . وحينا يفهم عل أنه طارىه 
ومفاجىء وثمرة للتلقائية وغير مسبوق بشىء . وأخيراً فإن كلمة الإبداع تنطوى فى بعض استخداماتها على حكم 
بالقيمة . 

وأمام هذه المراوغة الواسعة النطاق يحاول الباحث أن يحصر مشكلة الإبداع فى الكيفيات المتملقة بعملية الابداع 
(يعنى ما يطلق عليه ٠‏ ديناميات الإبداع » ) . وبالكيفيات المتعلقة بمجمل الشكل المميز للسيل الإبداغى . أى 
بجمالياث العمل الفنى . وعندئك بطرح السؤال نفسه : هل تتعلق حماليات العمل الننى بديناميات الإبدام ٠‏ بحيث 
يكون إدراكنا هذه الجماليات أدق وأوثق ححين نربطها بمصدرها فى النشاط الإبداعى لدى المبدع ؟ أم أن هذه الجماليات 
تقوم بذائبا . وفقا لمنطق خاص بها . بمعزل عن النشاط الإبداعى الذى أنتجها ؟ وأمام هذا السؤال ينقسم الموقف 
النقدى والمارسة النقدية , 

والدراسة بعد هذا تصلف هذه المارسة النقدية وفقاً لاسترائيجيتين مختلفتين : الأولى هى. تلثك الاسترانيجية 
التقليدية . والاخرى هى استرائيجية الحداثة . وقد عرضت الدراسة تفصيلا لأبعاد هاتين الاستراتيجيتين ٠‏ وأبرزت 
جوانب الإبهاب والسلب فى كل منهما , منتهية إلى أن الخبار بينهما قد أصبيع ‏ بذلك ‏ ميسورا . إذا نحن سلمنا بأن 
الإبداع جدل مع الواقع والتاريخ وأن النقد هو كذلك جدل مع هذا الإبداع ما هر حامل لأهداف المبدع ؛ وقايل ‏ 
من لم للفهم والتفسير | 
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مشكلاث الثراث 
مناهج النقد الأمبى ب اللمزه الأول 
مناهج الثقد الأفبى ‏ الجمزه الثان 
قضايا الشعر العري 


الشاعر رالكلمة 
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قضايا الإبداع (الجزه الأول 


ا 


قضية شياطين الشعراء 


وأثرها فى النتقد العربى 


عبد الله سالم المعطاق 


ا 1 له 


لقد خلق الشعر فى نعريفه ومفهومه إشكالية كبيرة عند العرب وغيرهم من الأمم الأخرى ١‏ وذلك لاتصاله 
بالنفس الإنسائية المعقدة . النى ماتزال لغزا حيرا للدراسات والأبحاث التحليلية والتجريببة حتى يومنا هذا ١‏ وكذلك 
للدمط السلوكى الغربب الذى بمارسه الشاعر فى تعامله مع المعائاة الإبداعية للشعر . على تجو جعله بحمل ثشائية 
شخصية مركبة من نزعات متعارضة على حد تعبير ينج (8نال.0) ١‏ فهو - من ناحية - كالن بشرى له حياته 


الشخصية , فى حين أنه من احية أخرى ‏ عملية إبداعية غير شخصية'" , 


وقد تبلورت الصلة بين المبدع وإنتاجه منذ زمن ويل ؛ إلا أن 
أكثر الدراسات النقدية القديمة انصبت عل العمل الفنى فى صورته 
العبائية . ولم تلتفت كثيرا إلى مراحل نكوين هذا العمل وكيف تم . 
وهذا ما أولته الدراسات الحديثة جالبا كبيرا من الاهتمام . وعلى وجه 
الخصوص الدراسات النفسية للأدب بصورة عامة . ولكن على الرغم 
من تشوع هذه الدراسات وإلحاحها فى الوصول إلى سر الإبداع 
وتكوينه ١‏ فإننا نجد أن أصحابا فى بعض الاحيان يعلنرن عجزهم 
وحيرتهم أمام تفسيره . بقول هيربرث (1]1670651 .5) لقد كان هناك 
دائها شيى ء من الغموض حول العبقرية الفنبة ١‏ فالقدماء عدوا الفنات 
ملهما من الله . . . ولسنا نحن الأن أقرب من القدماء إلى حل لغز 
الإبداع الفنى افيف ” 

ويفرر دلس كينمار (8821878! 35الة8) أن ٠‏ الطريق الغريب 
الذى تنصبٌ منه الأفكار الحديدة والمكتشفات العجيية عل العبقفرى 
من حين إلى حين شابعة من معين مجهول لا يعرفه هو نفسه ١ه‏ 
ولا بستطيع العقل البشرى أن يدركه ,29 . 

وبيدو ان الصدمة الانفعالية النى تنتاب المبدع فى مرحلة المعاناة 
فتزثر على نصرفانه الداخلية والخارجية أثارت النساؤ ل والاستتكار 
منذ العصور الاولل ؛ كما سوف نرى عند الشعراء العرب وغيرهم ٠‏ 
لاسيها أن هذه الانفعالات نصحبها أزمات وتشنجات مفاجلة ٠‏ 


« تبدو بعيدة عن العمليات العادية للعقل والشعور . وبعيدة عن حكم 
الإرادة وسيطرتها . وتى غير متوقعة . ويكون مجيئها غير مرهون 
بدعائنا . كالنوم والأحلام ولقكى 

وأكثر الدراسات السيكولوجية لاثماط الإبداع تعلقه باللاشعور 
أو الأحلام ٠‏ بدءأ من « فرويد .٠‏ الذى بين أنه إذا عجز العقل 
الباطن عن إظهار مكنونه فى اليقظة انتهز فرصة النوم فأظهر المخبره فى 
صورة أحلام , 


وقد رأينا أن كثيرا من أدب المنام واليقظة نسبه أصحابه إل 
هوائف . . . واللاشعور لا ينام أبدا . ويجد الفرصة عند مود العثل 
الواعى فيدقق ما يريده فى غيبته!*؟ . 

وذهب سيرل برت (]تنا8 [0/:1) ١‏ إلى أن خير الفصائد وخير 
الحكاياث إنما هر إنتاج العقل الباطن 90 . 

وقيل بأن كوليردج (ع018108©) أبدع قصيدته قبلا خحان لذأدانا؟ا ) 
(صقطكا في المنام ٠‏ كما هو الحال عند بعض شعراء العرب الأوائل ٠‏ 
الذين ادعوا أن هرائف شعرية تمل عليهم شعرهم فى الام . بيد أن 
تدخل العضل الواعى ضرورة ملحة بحدمها الربط بين اللحظاث 
المنفصلة فى الأحلام ٠‏ وهذا عبر شارلز لامب عن ذلك بقوله دإ 
الشاعر يحلم وهر يقظان :20 . ولكن على الرغم من ذلك كله فالشاعر 


1١ 


فيد ال ساك المعطان 


المبد علا يكتفى بالانفعان :: 


7 


واحنادا , ونطم شاش هب فمسبود 


١‏ سيجرة أنساس الآحة ,41ا 


مطل الذى جمعله لى دور المستسام 


أدعة) تيده طريلة أطلن علبها 


قد تعذوت ريات اانث ن «نهئه! ؛ فأكد إله لتشم عندهم 
و ر مو 3 7 هس 


أبولر دلامصث 
ليعش الحماغات, الأذب © لم 
0 ) إلآه: شمر 

زاهة الشعر تعثالى .ار مهيوم 


اا اديه 


إلأهه 000 00-6 


ا 


يلهمرن تود الشحر فخارد 
بجر ير لسيدءسن 


أن ( اورفسس قلان1 1ف 5 امقس تشهت: 7ه 


هرمير وس 
رأسه وقيثارته ففد أرسلتها الامرا 


انه زف علد الراس أهل الأ 


البلابل3 23 , 
بلابل 


ا ل واي ا جز 
وثان الشعراء ا قرية انمه 
قسالدجى . كما قد 


و الإلياذة ٠‏ شال : 


. الذي مات مده الأفق حو أنه 


2200006 ا 
.. “جم وتيسائد النطرلة 


(1-25805) تقد 5أن نابعا 


صم رفم 
3 


“ديم هه الفن تاتيل 


٠‏ بر يوتري 8706آنا 
لآهة شعر اناساة » 


معمتصترزعلذ 


الف المانى . و إرائر مكعرظ 


تب المفس - .وقد 


الاسطورة النى نشير إل 


الاعب بر بم 


ك3 


0 وقطعت: أرساذه فتاست ربات الشعر بجممها !؛ أما 


روه م 3 الك جلاع 
إن للب الخزيرة فاصبحدت الفيدارة 


م اليحر وثغنى لما 


39 


سا سلححكاة المشوسزرة 
0 
١‏ 37 
ايه 
ال مسي صم فشر م 
كقد: أعد بن لد دي 


الأر]. هى المحاكاة والتقليد . 

والثانية هى المرسيقى والاحساس بالنغم 299 , 

رم يبعد اهنود قديما فى نفسيرهم للموهبة الإبداعية عن قدساء 
اليرنان ه فعدوا براهصا وروجته مسارسواق 5888/11 إلى الشعر 
رالحكئمة والمقطابة والفن الجحميل9 © , 

أما العرسب فقد عزوا القوى الخارجية للاهام الشعرى إلى الشياطين 
ونيسر إل الآلهة , ودإنبط هذه النظرة بعوامل نفسية وظروف اجتماعية 
نذاعلت مم المنمره ندكنت نصورات معيلة ٠.‏ آلرث فى نظرتمم تهاد 
الشاعر وموهيدد الإبداعية : فقالوا بأن لكل شاعر شيطانا يلهمه 
الشعر : وحانوا القسص والخرافات حول هذا التصرر منذ العصر 
الجاهل , الذى كان مالا خصبا لتقبل مثل هذه الاعتقادات ؛ التى 
بقيت عالقة فى الاذهان على ٠‏ العصور , مع تنوع طرائق التعليل 
والاستنتاج . بناء غل تعدد المواقف وتطررها . فتأرجحت فكرة 
شياطين. الشمراء بين السرفض والقبرل . والد وافزل . وتعسددت 
حوها الافتراضات والتأويلات . فأدخلها البعفض فى دائرة الحقيقة ٠»‏ 
فى حين أخرجهنا آخرون إلى عالم الخيال ؛ مع ملاحظة التناسب 
المنطقى بين ثقاذة العصر وفكره والنظرة إلى هذه القضية . 

وإذا كانت بعض الافوال التى تربط بين الفن والطقوس. التعبد 
نطالعنا فى مرحلة الجاهلية21*2 فإن صورى الكاهن والشاعرى 
تلك الأونة يغلب عليهها نوع من التشابه أو التفارب ١‏ نظرا لغرابته! 
فى التصرف ؛ رإئارها للأمال والمخاوف » وخرقهما العادة , وتنكبهم! 
المعجز ه القرل . سواء ما يصلو لق عليه السجم عند الكداهن ؛ 
أر لمعر عند الشاغر . وف تصررى أن الكاه: سابز علق اك شرق 
هذ: المجا,. , خخلاة لأرن لد هاوزر . الذى ذهب ار 
مهدرا الع يي لظهرر طبقة الكهدة2230 . شالكهانة تتصل بشىء 
أساسى هر الممارسات الدينية . التى دفعت الئاس إبى مجسبانها رمز! 
لجلب اير واتقاء الشر . على ندحر جعلها فرضية حتمية لسكوله القلق 
وبث الاطمثئان فى نفس الإنسان البدائى . وهى لا شك أهمية تفوق 
إرنساء الانفعالات ووءضات الحماسة التى تثيرها القصائد الشعرية . 
إلا إذا امنا بأن نشأة الشعر دينية محضة . 


أن انشه. + قد 


ولعل غرابة الشاعر فى القول والفعل أدت إلى النظر إليه من حيث 

علافته بعاد الجن ٠‏ فككان إذا أراد الهجاء لسر حلة خخاصة . وحلق 
رأسةاء ودهن أحد شقيهاء وتسرك له نؤاشين ٠‏ وانتعل نسلا 
٠‏ . وقد يخل. ثيابه ويتقلب على الفراش عرياد كا هر الخال 
بالنسبة لحرير » النذى رأئه العجوز فظنت أن به مسا من الجن . 
ولذلك. لوحظ ٠‏ أن العلاقة بين الجنون والإبداع تشير إنى أن لمة بداية 
مشتركة :180 . الم حيكت الضرافات والأساطير حول ذلك ؛ 


واحدة 


واغتنقت القسصر والروايات . سواء من الرواة أو م عامة الئاس 
أومن الشعراء أننسهم ؛ الذين زعسرا أن الشياطيز تقول عل 
رأى أنه يرم 
وعجابا ى عيون الئاس حيم| يتفمص ششخصيا المبداع الملهم دن العام 
ال شمر ؛ وهذا ما يسعى إليه كثير من الشعراء 


أفراهي 00 اشع وآد له الاسم 3 بعضب.. إذ هيية 


وقد ذكر الماحظ2؟1) والثعالبى وأبو زيد الفرشى2''7 وفيرهم من 
المؤلفين كثيرا من الروايبات والحوادث التي تنسب إلى الاعراب 
واجتماعهم بشعراء الجن ومطارحتهم بعض القصائد الشعرية ؛ يقول 
الثعالبى ؛ ١‏ كانت الشعراء تزعم أن الشياطين تلقى عل أفواهها 
الشعر وثلقنها إياه وتعينها عليه . وتدعى أن لكل فحل منهم 
شيطانا . . يقول الشاعر على لسانه ؛ فمن كان شيطانه أمرد كان شعره 
أجود 5 وبلغ من نحفينهم ونصديتهم مهدا الشأن أن ذكروا ها أسهاه 
فقالوا : إن شيطان الاعشى مسحل . واسم شيطان الفرزدق عمرو . 
واسم شيطان بشار شئقناق . وفى مسحل يقول الاعشى : 


وساكلت ذا قول وأسكسن سس تسق 
اإاا ستل يجري ل الفرل أحق 
حلبلان فيما بسيئلنا من مودة 
شسريكان جنى وإنس موف ,0) 


وتعددت أسهاه شياطين الشعراء فقالوا بأن شيطان امرىء القيس 
لافظ بن لاححظ , وشيطان عبيد بن الأبرص هبيد ؛ وشيطان النابغة 
الذبياى هاذر بن ماهر”"22 . وقد يكثفى بذكر قبيلة الشيطان فقط . 
كما هو المال فى صاحب حسان بن ثابت الذى يقول فيه : 


ولى صاحب من بنى الشيصيبان 
نطورا أقول وطورا 


وفد تدلى المن بأرالها فى الحكم عمل الشعر والشعراء فى أثناء لقائهم 
السائرين فى الفياق والقفار . الذين يقتنصرن الفرصة لسؤ الهم عن 
المتقدمين من الشعراء . وغالبا ما تأى هله الآراء مرافقة للذرق 
الشعرى العام . أو ترديدا لبعض الاحكام النقدية المطروحة!" , 
ولاشك أن هذه التصوراث تمتد إلى عصرر تاريمية قديمة فى ذهن 
العرى . الذى ألفى فى روعه أن اين مصدر قوة ٠‏ خارقة ٠‏ يعجز 
الإنس عن القيام بمثئلها00"© . ولذلك كان العرب يمافوهم خوفا 
شديدا ؛ فإذا هبطوا واديا وأرادوا المبيت فيه فالوا : نعوذ بسيد هذا 
الوادى من سفهاء قومه . وكان بعضهم يعبد المن ؛ قال تعالى 
( وجعلوا لله شركاء المن )260 . وظلت هذه النظرة مسيطرة عل 
عقلية العري حتى جاء الإسلام فبين أن الإنسان هو سيد هذا الكون ٠‏ 
وآن جميع ما فيه مسخر له . وهناك من الآياث والأحاديث ما بجتمى به 
المؤمن من شرور هذه الشياطين . فال تعالى ( إن كيد الشيطان كان 
ضعيفا)7) ولكن عمل الرغم من ذلك بقى عامل الننوف 
والإعجاب بالجن شعورا حيا فى أذهان كثير من الئاس إلى يومنا هذا » 
وبخاصة ف العقول المتخلفة التى تمن بالخرافات والاساطير . ويعلل 
النظام المعتر 2*0 ذلك بالوهم الدى ينتاب الإنسان حينها يكون فى 
مكان موحش فيتمدل له الشىء الصغير فى صورة الكبير. وبرى 
مالايرى . ويسمع ما لا يسمع . خصرصا حينها يسير فى ليل 
الصحراء الساكن الرهيب فيسمع حفيف الربح فى الأشجار . ونعيق 


مزلم 


قضية شباطين الشعراء 


البوم ٠.‏ وصرير الحشرات ٠‏ فيتصور أن هناك جنا أوعفاريت محدث 
هله الاصوات . لاسيما أن العوالم الخفية مصدر إزعاج وخوف للكائن 
البشرى . فنسبوا إليها الخوارق والمعجزاث وتصوروا أن هؤلاء ابن 
أشعارا لا تجارى فى إبداعها ورنى مستواها الفنى . يقول أبو العلاء 
المعرى : 


رنئند كان أرباب الفصاحة كلا 
رأوا حسناعدرهمن صنلعةالحن(9) 


وما لفت انتباههم أن بعض الشعراء ثأتيه الموهبة فى سن متأخرة 
فيفسرون ذلك بأنه فد أناه جنى وأسقاه لبنا فيه شعر » كعبيد بن 
الأبرص ٠‏ وأن الذى لا'يحالفه الحظ يمننع من شرب هذا اللبن ٠‏ نظرأ 
لزهومته ونثانته ؛ فيسقط عل نفسه فرصة النبوغ فى الشعرا"'"؟ . 


وما كانت الموهبة الإبداعية لا نتشكل فى ذات الشاعر غلى حيد زعم 
المؤمنين ببله الظاهرة . فللمدعى أن يعطى نصررا معينا عن شبطانه 
ومكانته المرموقة . وى هذه المالة تنقطع صلة التوليد بين البدع 
والنص ١‏ فربما كان الشاعر صغير السن وغض التجارب . وكان 
شيطانه مكتملا وناضجا . يقول الراجز ؛ 


إف وإذ كنت صغير السسسن 

وكان فى المين نَُبُِموٌ صنى 
نإن | شيطان > أمير ‏ الحسن 

بذهب ب فى الشعر كل فن"" 


وقد يكون شيطانه ذكرا متميزا بالشجاعة والقرة واهيبة ٠‏ ونكون 
شياطين الآخرين إناث رقيقات ضعيفات لا حول هن ولا طول . يقول 
أبو النجم : 


إن وكل شامر من البشر 
شيطانله ألسثى وشسيطان ذكسر9) 


وهذا التصور ليس بمعزل عن حياة العرى وتفكيره ونظرته إلى 
الانثى فى تلك العصور عل أنبا لا تستطيع أن تجارى الرجل فى مكانته 
وفوته وعلو شأنه . وكانت ظاهرة شياطين الشعراء ملجا سهلا للشاعر 
فى الهروب من أخطائه . وتبرير انهزامة واندحاره أمام خخصمه . ليبرأ 
من تقصيره . فحينها فضح جرير بقصيدته المشهورة الراعى النميرى ٠‏ 
لامه' قومه عل ما جر عليهم . فقال : « إن لحرير اشياعا من اجحن 
نعينه على فول الشعر 27706 . ولعل الراعى حرم من هؤلاء الأشياع ١‏ 
وهذا ما بوحى بأن الشياطين لا نعبن كل شاعر عل فرص الشعر . 
وإئما فد نكرن ملازمة للفحرل فقط ‏ عل حد زعمهم ‏ استنادا عل 
نص الثعالبى السابل . 


عبد الله سام الممطان 


وقد تعجب المن بشعر الإنس وتتفاعل معه وتطرب له . عل 
عكس الغالب . ومن ذلك ما رواه صاحب الأغان من أن جنيا جاء 
من البمن إلى ليسابور كى يستمع إلى قصيدة دعبل الخزاعى : 


مدارس آبات خلت من تلارة 
ومشول وحى قمر الستعسر صسات(54) 


وحبلها سمعها بكى حتى خر عل وجهه . وهذ! نحول واضح ؛ يدل 
على شعور الإنس بالتفوق عى الحن ترتيبا على ما للإنس من سيادة فى 
هذا الكرن , وهوما نتمئله فى بيت جوشن الكلابى : 


ناتسم لو بقيت لملت قولا 
افوق يسا قواى كل جسن" 


وذهبوا إلى أكثر من ذلك فنسبوا بعض الأبيات الركيكة إلى شعراء 
الجمن , مثل البيت المشهور فى كتب البلاغة : 
و 2 صرت بنبمكان قفمر 
وليس تسرب تبر حرب قبرا" 


فهذا الشعر متهاوى الالذ!:. . مل من الصورة الشعرية اللحية ١‏ 
وزاده قمحا ثقارب حت دفه وتنافرف . على حد تعبير البلاغيين 0 
ولا يشكا. مسئرى شمريا راقيا . أو ذوفا فنبا مبدعا ناهبك عبما فيه من 
لش وكلتب 

ونلمح من خلال هذه النصرص وغيرها مدى أهمية قضية شياطين 
الشعراء . التى شغلت حيزا كبيرا من تفكير الادباء والنقاد عل مر 
العصور ؛ مع ملاحظة أن التصدين المطلق هذه الادعاءات كان سابقا 
على عصر العلم والمعرفة والانفجار الثقانى . كما وضحنا ذلك من 
فبل 20 . وهذا لا يعنينا هنا كثيرا إثبات هذه الادعاءات أو نفيها . 
بقدر ما يعنيئا ما أثارته القضية من جدل ونقاش حرك بعض التداعيات 
المهمة التى اتصلت بالابعاد الرمزية والنظرات الفنية ٠‏ فتبلورت من 
خلاها بعض المفاهيم النقدية . التى 1 نعط ما تستحق من الدراسة 
والنحليل . على نحو ما سوف نرى عند المعرى وابن شهيد وبدييع 
الزمان الهمذانى وغيرهم . من الذين أناح هم المفهوم التعبير عن بعض 
المواقف النقدية من خلال إثارة السخربة والفكاهة والتندر . مع 
الفارق الحذرى فى هذه القضية بين الجانب الوظيفى الذى يرمى إلى 
ما وراء النص . والجانب التأثيرى المتصل بالانفعالات والاحاسيس 
ا متنورعة , ويتضح ذلك الفسارق من خلال ما تطرحه الظاهر: من 
نصورات وإشارات تشكل الإدراك الحقيقى لقيمة هذه الأراء 
والأفكار . لاسيما عند النقاد . 

وإذا كان هناك كثير من أغاط التعابير المختلفة عن هذه الظاهرة نحوم 
حوها شبهة الاعتراف بها لأنبا تتصل بموروث الفكر العقائدى الذى قد 
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يستمر حيا فى ذاكرة الناس على مر الأجيال . فإنه من المؤ كد أن الرواة 
فى عصر التدوين صاغوا كثيرا من هذه الفصص صياغة أدبية رائعة » 
مبدف إلى متعة القارىه . يقول ( سمث 5511 ) ؛ إنه عندما يظهر 
الجنى راكبا ذئبا أو ظليها ويدلى برأبه فى أقدار شعراء العرب ٠‏ فنحن 
أمام قصة أدبية لا عقيدة صحيحة80 ؛ لاسيها أن فكرة الخروج عن 
هذا العالم ظهرت فى العصر العباسى فى شكلها الاسطورى . ومل 
وجه الخصوص ف الادب الفهلوى الذى كان بكتب فى ذلك الوفت ٠‏ 
ويتمثل فى رسالة ٠‏ أرداى غيراف نامه » . كما ظهرث فى الأدب العرى 
عند المحاسبى فى كتابه د التوهم ) ٠‏ وعند الممرى وابن شهيد فى 
رسالتى د الغفران .م + التوابع والزوابع » : 

ويبدو أن الطابع الفصصى المحبوك لازم هذه الروايات والاخبار 
منذ نشأتها . ولذلك أطلق عليها ابن أى الحديد ٠‏ طرائف أحاديث 
العرب :47" . وقيل بأن محمد بن الحسن بن دريد كان يصنع مثل 
هذء القصص ويصوغها لاغراض أدبية('!2 , ولذلك فإن أكثر 
الاشعار التى وردث فى هذه الروايات تحمل روح العصر وثقافته 
وتفكيره . بل الانجاهات الاجتماعية القائمة فى ذلك الوفت . ويتمثل 
هذافى رواية ابى عبيدة ؛ قال : لا فال ذو الرمة : 


آيسا شبسيسة الومساء بين جسلاجل 
وبين الثنا أأنتِ أ م سام 
نعيناك عبناها. رجيدك جيدها 
رلونك؛ لورلا حمشة فى القوائم 
أجابه جنى من حبث لا يراه ! 
أأنست الذى شبهث ظبية قفرة 
ها ذلب لوق أستها آم سام 
ونرئان إما يعلقانك يستركا 
بجنبيك با غبلان سثسل المواسه(؛) 


وأول ما يلاحظ على البيتين المدين رد مها الحنى على ذى الرمة أنبها 
يحملان روح الشعوبية العارمة ؛ التى تجسدث فى العصر العباسى 
بصورة واضحة . خصورصا بعد أن أذكى أوارها بعض قواد الفرس 
وأمرائهم . مثل البرامكة . فسخر الشعوييرن من العرب وعساداتهم 
ونقاليدهم . وامند ذلك إلى تحير القصيدة العربية فى شكلها 
التقليدى . فثاروا عل المقدمة الطللية وغيرها من مقرمات الشعر 
العرى القديم . 

وقد وقف الحاحظ من هذه الأخبار والقصص موقف المنكر المتشدد 
فى الإنكار . فقدم لها بقوله : زعموا . يزعمون . يدعون . وأسند 
جميع الاشعار الواردة فيها إلى الكذب”؟ . ومن الغريب حقا أن يقف 
الجاحظ . صاحب الاسلوب الساخر والعقلية الحبارة فى التحليل 
والاسدنتاج ٠‏ هذا الموقف ؛ ففد كانت أمامه فرصة أن بعدها شكلا 
من أشكال الحكاية أو الطرائف الى تحيدث عنبها فى بعض كتبه ٠‏ 
خصوصا بعد عصر التدوين . ولعله يمئل موقف المعتزلة الذين ينكرون 


رو بة اللمن لأن طبيعة تكريدبم لا تسمح للإلس برل يثهم , ريوالقه ل 
هذا الرأى النظام ربعض الفلاسفةه؛ كابن سينا وابن حرم"!) , 

وئرداد ظاهرة شباطين الشعراء فاعلية رعمقا حيلا يثنارها النئساة 
بشىه من الاهتمام والإمراك ؛ ويطلُون من خلالها بدظور ذهنى 
يتجاوز حرفية النصرص إلى إشماراث ذاث طابع فت , تمسد المعارك 
العلمية والفلسفية التى ترخر ببا عقلياث أرللك النقاة . ولعل المعرى 
خبطا خنطرا راسعة عل هذه الطريل حيليا حمارل أن يبتك أسغار الواقع 
بالحديث عن الغيبيات ؛ وذلك عل شكل رسائل يضميها أراءة 
ولوجهاته اللدلسفية لق جعلئه جمارز غصره بم لم تستطعه الأرائل - عل 
حد لعبيره , ومع أن هله الرسائل أمفل النمط العام فإنا وليدة ذهن 
منوقد ٠‏ ونطلعاث حرة ؛ تر الظراهر اللشليدية إلى ملامح التجديد 
لى الفككر والمن , 


ون هله الرسائل رسالة الملالكة ؛ ورسالة الشياطين , ورسسالة 
الغفران ؛ وفيرها , رلد عالج أبر العلاء من خلاها بعض القفسايا 
اللشدية المهمة التى شغلث النقاد ردحنا من الرمن , ولككن يمنا هنا 
مرففه من ظاهرة شباطين الشعراء ؛ الذى عبر عله فسمن رسالة رجبهها 
إلى أى الحسين أحمد بن علمان النكقى البصرى ؛ يسخر فيها من 
شاعرينه بقوله : إله ريما التقل إليه شيطان النايغة أر اسرىء القيس 
يلها مر بالمرصل لى بعض أسفاره , ويفسير إلى أن النكتى البصرى 
بحفظ القرآن فكيف تصاحبه الشياطين الكايرة , لم بنالش فكسرة 
إسلام شيطان اللكتى.بأسلورب سار فكه ؛ يسيطر عليه الاسئهزاء يمن 
بزمن ببله الظاهرة , ريستبعد المسرى أن لكون الملائكة هى الى 
ترحى بالشعر ؛ مبينا أن ررح القشدس التي أيدث سان بن لابث 
كانت لعصرصية لا يمكن أن تكالى لغيره(!؟) ١‏ ركان أبا العلاء أراد أن 
بخلل إشكالية أمام الذين يفولرن بأن الشعراء تلهمهم قوى خارجية ٠‏ 
فإذا كان الشيطان لا يستطيمع أن بللث إلى صدرر حفكلة القرآن » 
والملائكة لا نوحى بالشعر ٠‏ إذن لهناك طرين أخخر يمكن أن تعالج لى 
ضصرله ظاهرة الإبداع ؛ بعيدا عن هله الأساطير والخرافاث ١‏ رهذا 
ما رمى إليه بقوله ١‏ 


لد عليث فسيرا طريسلا مسا قلمسث سه 
حسا بجمس ‏ لمجي ولاملك"» 


وأما تقريره طرل أعمار الشياطين ؛ رأخها تنققل من شاهر إلى أخخر ٠‏ 
فلمله ينصد بدلك الموهبة الإبداعية اللى لتألسر بالسابل رئزثر لى 
اللاحل ؛ أر المكرناث الثشانية للشعرب المتشكلة لى اللارعي 
الحمى , 

ولا نك أن الإشار إلى إلاء الملائكة بالشعر نظرة جديدة ٠‏ لجدها 
عند المعرى ربعض الشعراه اللين أمسوا بالمرائف , مثل الكميث 
الدى زهم أن الرسرل 4# أرسل إليه من يقرله السلام ريقرل له ! إن 
الله غفر له بقصيدئه البالية : 


طربت وما شولا إلى اليبس أطرب107 


لضية السباطين اللمعراه 


ركذلك السيد الجميرى ؛ الذي يشر بأنه سيقول شعرا غاليا لى لوم 
بررة1) , التلحظ أن الظاهرة أخيدث مسارا أخخر ؛ فربطث بالسهاء 
والأرواح العلية , بعد أن كالث مقفصرة عسل الارفس رشياطينها ١‏ 
وكأن لى هذا عردة إلى النظرة الإغريقية ولكن باعتقاد أخر , 

رنيها يبدر أن الشيسطان اسم ينحرج من ذكره أصحاب الالهاء 
الدينى ١‏ لأله ملعون ل القرآن ؛ ودُم أتباعه ١‏ لدلك فهم ييربرن من 
مصاحيته رالاسثعالة به فى قزل الشعر , ريدمثل ذلك فى قزل أحد 
الشعراه المحدلين ره رلى السجن ! 


واللسصر لد يلئيه قبطن ولد 
ببرحى به بلك مسن بسانيل 180) 


ريبدر أن نضية لمياطين الشعراء أناحث للمعرى مارسة لشاطية 
الفدي بشكل واسع ٠‏ فالتفث إلى بعض الماحى الدليقة لي ميدان 
النقد الأدى ٠‏ وأظهر براعة فالقة لى التحليل والتعليل , للمحها من 
خلال محاررئه أحد أدباء الجن لى رسالة العقران , الذي كناه سأي 
وهدرش )؛ دلالة على السخرية » لأله اسم برح بالليان157) ٠‏ 
فقال له يا أبا هدرش أخبرل عن أشعار الجن ققد جمع المعروك ٠‏ 
بالمرزبان7'") لطعة صالحة ( فقال الى ) : إنا ذلك هليان لا معدمد 
عليه . وهل يعرف البشر من النفلم إلا كما تعرف البقر من علم الغيلة 
رمساحة الأرض ؟ وإفا لهم حمسة عامر جنسا من المرزون ؛ قلما بعدها 
القائلرن , رإن لنا لألاف أرزان ما سمع بها الإنس ١‏ وإنها كالث لقطر 
بم اطذال مسا صارثرن لتلفث إليهم مقسدار الفسرارة من أراله 
لعمان!!*) , 

وإذا كان هذا المعلى لأكيدا لنظرة المعرى إلى لفسية شهاطين الشعراء 
رأنبا عبث كعبث الاطفال الذين لسطر سم حطراث أر لفلساث 
غارضة ؛ فإله يزداه خخطررة وحيرية بالكشاف عن مزلت من الشعر 
وأوزاله , فيعد أكاثر الشعراه برا لا يفقهرن مسلرلية الشعر رامويه ؛ 
رأهم يلوكرن أرزانا معينة م يتعدرها نل القدم ٠‏ عل الرهم من أن 
الباب ملترح أمامهم لألاف الأرزان , وكأن المعرى بريد للشعراه أن 
يسبحرا لى بحر الخليل كى ينطلن المبد.ع من القيرد التى يعله رهينا 
للتقليد ( رفى لظرة جرلية , ليها مره عل شكل القصيدة القديمة 
وقافينها المتكررة ) ؛ بل إله بلح عل الشاعر أن يقفز ل إبداعه فرق 
حراججر الرسوم البيالية المكررة ؛ فيقول عل لسان اللمنى ١ ١‏ رقد يلغي 
ألكم معاير الإلس للهجرن بقصيد! امرىء الفيس ؛ 


د قفا لبك من ذكرى حبيب وملزل ١‏ 


رتحفظربا الحزاررة لى المكائب , رإن شلث أمليتك ألف كلمة عل هل.! 
الرزن ؛ مثل ! منزل رحرمل ؛ وألفا عل ذلك الفرى جيء عل ١‏ 
منزل رحريل , وألقا عل : بزلا رحوملا , والنا عل : ميزه 
6 وألقا مل : منزلة رحويلة ١‏ ركل ذلك لشامر بنا 
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عبد اله سالم المعطان 


فقد وعى المعرى أن سقوط الشاعر فى ثمطية التقليد السلبى يضعف 
شعره ويجعله بتهاوى أسام التيارات الأدبية المتقدمة . بخاصة فى 
عصره ,2 حينم| أصبح الشعر ثقافة ونشاطا إنسانيا تتلافح فيه الافكار 
والثقافات . وهو لذلك يشترط فى الاديب أن يجيد أكثر من لغة كى 
يجمع فى عمزونه الثفاق أنماطا متعددة من حضارات الشعوب . فقال 
حاورا الحنى ٠ ١‏ لله درك يا أبا هدرش . فكيف السنتكم ؟ أفيكم 
عرب لا يفهمون عن الروم . وروم لا يفهمون عن العرب , كا نجد 
في أجبال الإنس ؟ فأحابه : هيهات أييها الى حوم ! إنا أهل ذكاء 
وفطن , ولابد لاحدنا أن يكون عارفا بجميع الالسن الإنسية . ولنا 


"6" 


بعد ذلك لسان لا يعرفه الأنس » 

فالمعرى هنا بطرح تصورا واضحا لمقومات الثقافة والفن عبر 
الحديث عن ظاهرة شياطين الشعراء . وذلك بالائفتاح عل افكمار 
الامم الأخرى وحضاراتها . والحوار معها . كى تتشكل لدى الأديب 
رؤية معرفية عميقة , ننعكس عل نشاطه النى . 


أما ابن شهيد فقد أقام رسالته المشهورترالتوابع والزوايع :40" عل 
فكرة رحلة خيالية إلى عالم الجن . التقى خلالها بالشعراء والكتاب ٠‏ 
الاحباء منهم والاموات . وهى رسالة مطولة . ضاع منها بعض 
الفصول ؛ وذكرت الأخرى فى كتاب الذخيرة لابن بسام 2*2 . وكان 
الدافع الاساسى لتأليف هذه الرسالة هو إحساس ابن شهيد بالظلم 
والعدوان من معاصريه من النفاد والادباء ؛ الذين لم يوفوه ما يستحفه 
من فيمة وتقدير , فلجا إلى أدباء الجن ونقادهم , لعلهم يكوئرن أكثر 
عدلا ومرضوعية فى إنصافه . فكتب هذه الرسالة بأسلوب سهل 
واضح . يشوبه الطابع القصصى . وبميل إلى الدعابة والسخرية فى 
بعض الاحيان . وبسط فيها أنواع القضايا التى نتصل بالادب وفنونه ٠‏ 
ووقف عل كثير من الملاحظاث والاحكام النقدية التى يؤمن بها . 
معتمدا على الموازئة والمقارنة بين أدب الفحول من الككتاب والشعراء 
وأدبه0”* الذى أثار إعجاب أى بكر بن حزم حنى « ظن أن به شيطانا 
يبديه وشيصبانا يأنيه » وأفسم أن له تابعة تنجده وزابعة تؤيده » 
وليس هذا فى قدرة الإنس , ولا هذا النفس هذه النفس )299 . وقد 
استغل ابن شهيد قكرة شباطين الشعراء استغلالا واسعا . انسم بردة 
الفعل النفسية العنيفة ٠‏ التى كان بعانى منبا كى يثبت تفوقه عل كبار 
الشعراء . مثل امرىء القبس وطرفة وأى تمام والمتنبى ؛ وكبار الكتاب 
مثل الماحظ وعبد الحميد الكائب وغيرهم . وذلك من شلال اعتراف 
شياطبنهم له وإعجابيم به . ثم يعرج عل معاصريه من يكيدون له 
العداوة والحقد ٠‏ فيحقر شياطيهم ٠‏ ويتهمهم بالغباء والخفلة ٠‏ 
والبعد عن الأدب وميادينه40*) ., 

ولاشك أن هناك شيئا من التشابه بين نظرة المعرى إلى هذه الظاهرة 
ونظرة ابن شهيد ؛ فكلاهما وجدها متنفسا بارحا لممارسة آرائه ونظرائه 
فى بعض القضايا المهمة التى أراد أن يترجمها عن طريق الرمز 
والإشارة . بيد أن نظرة ابن شهيد بشويبا شىء من الاستجابة 
للذات . والاسئسلام للانفعال النفسى . الذى جملها تضيق نوعا 
ما عن نظرة المعرى . ولكن لاجدال فى أن ابن شهيد لعب بالأدوار , 
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وحرك الشخصيات بطريفة عجيبة ولافتة ٠‏ تستحق الوفوف عندها , 
خصوصا أنه فدّ اسم الجنى من حياة صاحبه ؛ فشيطان طرفة يسمى 
عنتر بن العجلان , نظرا لان طرفة ماث شابا . فكأن المنية فد عجلت 
به . وأنه جاء إليه راكبا حملا , لأنه اشئهر بوصف الناقة ؛ وشيطان 
قيس بن المفطيم فارس صنديد كصاحبه فى الشجاعة والقوة ؛ ولذلك 
فإنه بيده ويتوعد ؛ وشيطان البحترى يكتى بأي الطبع . لاله تأعران 
الشعر مطبو كما قال الآمدى2”*7 . وقد أطلق على شيطان أي واس 
اسم حسين الدنان . وأظهره فى صررة المخمور الذى لا يعى ما يقول 
( والدنان ترئبط بالخمر , لأغبا تحفظ فيها ) ؛ وكناه بأى الإحسان . 
نظرا لقوله فى الزهد : 

إن كان لايرجوك للا محسن 
نبمن يلوذ ويس تججيير المسجصرم(!"2 


٠‏ أو لان ابا نواس أحسن فى الشعر وأجاد إجادة جملث ابن شهيد 
يخشى أن ينشده شيثا من شعره , لاله لم يبن لمنشد موضعا عل حد 
تعبيره ؛ وكنى شيطان الحاحظ بأ العيناء . نظرا لححوظ عينيه . . 
إلى آخر هذه الاوصاف الى اشئقت من نكوين الاديب الخلفى أو 
الادبى2"0 . وأول ما يلاحظ على ابن شهيد فى هذا الفعل أله اخترع 
أسماء جديدة لشياطين الشعراء لم يذكرها الأقدمون ؛ وكذلك لم يجعل 
الشياطين تقتصر على الشعراء ٠»‏ بل شمل معهم الكتاب والنحاة 
والمشائخ وغيرهم ٠‏ وكأنه يعلق سؤالا فى أذهان الذين يدعون أن 
المبدع من الشعراء تلهمه الشياطين بأنه لماذا لا تلهم الشياطين المبدعين 
الآخرين فى الاجناس الادبية الاخرى ؟ ! وفى هذا ما فيه من السخرية 
والاستهزاء . 

ومن الواضح أن ابن شهيد أسقط تصورانه واحكامه الكلية عل 
الشعر والشعراء », والادب وفضاياه . من خلال الشياطين , فرظف 
هذه الفكرة توظيفا دفيفا . ينم عن رعى عميق وتفهم حقيقى لمعطيات 
العراث وروافده . ويضيق المجال هنا عن استقصاء جميع أرائه 
وملاحظاته النقدية النى أوردها فى رسالة التوابع والزوابع . 


ويطرح بديع الزمان الهمذان قضية شياطين الشعراء من خلال 
مفامتيه « لأممودية » وه الإبليسية ؛ . فيشير إلى أن عيسى بن هشام 
هام عل وجهه فى البادية : فأدئه الهيمة إلى ظل خيمة . فصادف عند 
أطنابها فنى يلعب بالتراب مع الانراب . وينشد شعرا يفتضيه حاله ولا 
يقتضيه ارتهاله :2070 ؛ فاستبعد عيسى بن هشام أن يكون ذلك الشعر 
من عمل الفتى فسأله : ويافتى العرب | أنروى الشعر أم ثعزمه ؟ 
فقال : بل أعزمه ١‏ ثم أنشد : 


إن وإنث كنت صلثير السن 
وكان فى المين لبو عنى 


فإن > شيطن > أصير لجسن 
بذهمب بى فى الشعر كل فن 


حقى بسرد عارة ض النظى 
نامض عل رسلك وافرب عتى ,55 


وأول ما يلاحُظ على هذا النص أن هناك التفاء بين المعرى وبديع 

الزمان ال همذانى فى حسبان هذه الظاهرة من عبث الاطفال ؛ بل إنها 
تتجسد بصورة أوضح عند بدبع الزمان حينها جمل هذا الفنى جاهلا 
عابثا يلعب فى التراب ولا يعى ما يقول ؛ وهو أقصى حد ممكن 
للسخرنة من هذه القضية ومن المؤمدين بها ٠‏ ؛ مع العلم أن هناك 
ملاحظة مهمة نبين لنا الفرق فى دور كل من المعرى وبديع الزمان ؟ 
فتكوين المقامة الذى بنى على سلسلة من الاحداث ثنتهى بالتعرف إلى 
البطل جعلها تعيش فى نمط خخاص يقوم على بعض المعتقدات القديمة ١‏ 
وهذا مايسر للهمذان أن يعبر بحرية مطلفة عن تلك الاحداث الى 
تدور غالبا فى مكان غبر مألوف . وتجعل من اللخرافة مطلبا حثميا ٠‏ 
لانها ترتبط بالسمر والسفر . وهذا فإن الليل ميدان رحب لاسئيعاب 
ملل ذللك* 


وليس اللحدف من المقامة المتعة وإزجاء وق الفراغ . وإنما هى 
تصطبغ بصبغة رمرية مؤثرة . تثير القلق والتساؤ ل لدى القارىه . 
يقول عبد الفتاح كليطو : : إنها والحلم سيان . ذلك أن الذى يصغى 
إلى خخرافة يستسلم ‏ كما يفعل الحالم ‏ للأوهام فيصدق مالا يجوز 
تصديقه , وينغمس فى بحر من الصور الكاذبة . الخرافة تعوض 


الحلم للف 5 


ويصور بديم الزمان امحمذانى أرض الجن فى المقامة الإبليسية بأنها 
ذاث ١‏ أنبار مصردة . وأشجار باسقة . وأثمار يائعة . وأزهار مئورة . 
وأغاط مبسوطة لو ركانه بذلك برسم صورة خيالية لجمال 
الطبيعة التى نساعد الشعراء عل الإهام وإرهاف الاحاسيس ؛ وهو 
مالم يتوافر ل المزيرة العربية الجرداء » ذاث الصحراء الفاحلة , 
والطبيعة القاسية . التى أننجث شعرا فيه قوة وفلظة وجفاف , لان 
الشاعر جزء من هذه الطبيعة ٠‏ وبنشىء بديع الزمان لى هذه المقامة 
حوارا بين عيسى بن هشام وشيخ من شبوخ الجن . يذكرنا بحوار أى 
العلاء المعرى السابق . ولكن البادرة هنا كالت من الحنى , الذى سأل 
عيسى بن هشام : د فهل تروى من أشعار العرب شيئا ؟ » قلت : 
نعم . وأنشدئه لامرىء الفيس وعبيد ولبيد وطرفة فلم يطرب لشىء 
من ذلك . وقال أنشدك من شعرى ؟ فقلث له : إبه ! فأنشد : 


بسان القليط ولو طوعثت ما بانا 
ونظصوا من حبال الوصل أثران]0") 


حتى أنى عل الفصيدة كلها . فقلت ؛ يا شيخ ! هذه الفصيدة 
لمرير ١‏ وقد حفظتها الصبيان . وعرفتها النسوان . ووحث الأخبية ٠‏ 
ووردت الاندية . فقال : دعنى من هذا . وإن كنت تروى لأبى واس 
شعرا فأنشدليه . فأنشده ؛ 


فضضية شياطين الشتعراء 


لا أنسدب السدهر ربعا قير مأئوس 
ولستثت أصبسو إلى الحادين بالعيس5) 


فطرب وشهن وزعن , فلت : فبحك الله من شيخ ! لا أدرى 
وهو فويس عيار ؟ فقال له : فما أحيد من الشعراء إلا معه معين منا . 
وأنا أملبت على جرير هذه القصيدة ٠»‏ وأنا الشبخ أبومر:540) 1 لم 
يلقى عبسى بن هشام أبا الفتح الإسكندرى ويضبره بالقصة ٠‏ ويقول 
له : ٠‏ يا أبا الفئح ؛ شحذت عل إبليس أنك شحاذ 0(" , 

وى هذا النص يعبر بديع الزمان الهمذان عن مرئفه من بعص 
قضايا الشعر والشعراء من خلال قضية الشياطين , كم رأينا عند 
المعرى وابن شهيد ١‏ فالشيخ الجنى لم يطرب لشعر امرىء الفيس وعبيد 
ولبيد وطرفة . وإئما طرب لشعر أبن نواس . عل الرغم من خروجه 
عل بعض المقاييس الخلقية . وهذا يدل عل أنه نظر إليه من الناحية 
الفنية2"*2 ؛ وفى ذلك إشارة إلى انتقاد بديع الزمان الهمدان نمطبة 
التفليد والترديد التى يلوكها الناس عبر العصور , والانجاه إلى الثيارات 
التجديدية فى الأدب التى حمل لواءها أب نواس وأبو نمام وغيرهما من 
الشعراء المحدثين ٠‏ الذين زخر شعرهم بصور تجديدية مثيرة . ولذلك 
ينفر بديع الزمان من الانتحال. ريعده نوعا من السخف ؛ لأن فيه 
مسخاً لشخصية المبدرع ٠‏ وإلغاء لدوره ؟ ؛ وكأنه يوجه التقاده إلى الذين 
يدعون أن الشعر ليس موهبة ذائية نتفاعل من الإنسان وتكوينه ٠‏ وإنما 
هى قوى خخارجبة ٠‏ نمعل الشاعر فى دور السوراق الذى ثملى عليه 
الكتب . أو فى منزلة الشحاذ الذى يعيش عل حساب الآخرين ٠‏ 
وهى غاية فى الازدراء والسخرية . 

وربما انضح لنا التصور العام لمفهوم شياطين الشعراء من حيث تتوع 
المواقف الإدراكية والغابات الطارثة عبر العصور . غير أن ثمة بعض 
الافتتراضات التى يمكن ملاحظتها عل مسشوى آخخر. بناء مل 
ما نحتمله النصوص من تفسيرات ورمرز تعطينا الحق فى تشكيل 
العلاقاث الممكئة للنظر إلى المفهوم من زوايا متعددة ٠‏ فقد مر بئا سابقا 
فى أثناء الحديث عن موقف المعرى من هذه الفصيدة أنه ربما كان يرمس 
إلى أن الشيطان رمز للموهبة الإبداعية النى تتفاعل مع الشاعر وتسيطر 
على نفسيته فيمتزج بها ويذوب فى ثناياها كما يذوب الشيطان فى دم 
الإنسان . وقد عبر الحجاج بن يوسف عن ذلك حينما تلقى خطابا 
شديدا من سلبمان بن عبد الملك فرد عليه فائلاً ؛ « أعرف ألك كتبث 
إلى والشيطان بين كتفيك 230 . فرمز الحجاج لغضب سليمان بن 
عبد الملك وتاجج حماسته وعاطفته بالشيطان , أو لعله أراد الفكرة التى 
سيطرت عليه حينما أزمع يمل هذا الأمر. والعرب ثقرل ١‏ والله 
لاضربنه حت أنزع من رأسه شيطانه 0" , أى ما نوى الإقدام عليه 
أو فكر فيه . والشاعر يبنى إبداعه عل التفكير كها هر معروف . ومن 
ذلك أيضا ما صرح به جرير حينها انفل مع الفرزدق فى بيتين دون أن 
يعلم أحدهما عن الآخر . فقال لمن سأله عن ذلك «١‏ أو ما علمتم أن 
شيطائنا واحد 96" ؛ أى أن كلا منا يحمل موهبة متدففة تؤهله إلى 
قرل مثل هسدين البيتين(؟”؟ . وكثيرا ما بسرمز للسوهبة الإسداعية 
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هيد اله سام المنطان 


بالشيطان هند الشعراء المحدلين الذبن رظفرا هذه الظاهرة ترظيفا 
أسطرريا رالعا 1 بثرلك الدكترر لذدبر العظمة س لصبسدله د عيزا 


:1 والحلم ١‏ ؛ 


بسبلسم| اسم لما عسل بساب ملسيسزة 
خلث فميسطال فيا لكسزلة السر يسع لكسزة 
لى دسى فى خسالئس لل جسسدق لسر أزة 
كام «السنب بز لى رجنهى لسلسز:!"!) 


رريما بعرد الربط بين الشيطان رالشعر إلى أن كلا مها طسريل 
للغرابة . استنادا عل بعض الأياث والاحاديث التى تحدلث عبما ٠‏ 
عصرصا بعد نزول القسرآن الكتريم . قاصبسح الشيطان رسزا 
للغراية!"") , وكذلك الشعراء يلبعهم الفاررن9”) , ققد لال 
الرسرل 4ه عن أحد الشعراء ؛ « خيدرا الشيطان | لأن ببلء جرلك 
أحدكم لييحا خير له من أن يمثله شرا :90" , ورينا بانسر لنا هلا 
الحديث المقصرد بالزهرمة والنئالة النى تقدم إلى الشاعر عل شكل لبن 
بشربه من بد الحنى كى يصبح شاغرا مبدعا ‏ أر أن هذه الزهومة كداية 
عن المشقة رالصعرية الى يعائيها المبدع لى إخراج القصيدة الجيدة ؛ 
لا سيها أن العرب لحدلوا كثيرا عن معاناة الشعراء واحثرالهم فى سيول 
بيث بكملرن به القصيدة , أر كلمة يدمرن با البيث , قال الفرزدق ! 
د لرها لزع صرس أبسر عل من أن أفول بيث شعر 6("") ويقردنا هذا 
إلى الحديث هن نظرة الادباء والثقاد إلى المرهية الإبسداعية ل إطار 
الصبعة الشعرية التى قرم عل الترليد والاختراع , رئكرن مرفسع 
التقدير والاحترام عند المالفى زلا اول عل ذلك من حديلهم من 
يراع الشمر , رالحرائز التفسية التي كثير بريحة الشساهر ١‏ مشل 
المرب ٠‏ والشرفي ؛ (المساظر اشلابة , واختهار الأرلاث المساسبة 
لإنشاله , مئل : ولث السحير ١‏ وذلك أن الئفس قد أخعدث حفها من 
الراحة , ولسطها من الثرم :('24 ؛ وبينوا أن الشعسر تناج العشول 
المظفة ؛ الى نشبه السحاب اللمتراصل ؛ لكلما التشعث مله راحدة 
ثلتها الأخخرى , يقرل ابر هام ؛ 


رسكنه صرب المشرل إذا لسك 
سحالب ننه أصلئيث يسحائب!0 


فهنا الشعر جهد رصنعة وابئكار , ثتفاوث وفقا فا ألسدار الشعراء 
ومكالتهم ؛ فبقدر ما يبذله الشاعر من جهد ومعاناة لى إسداع. 
القصيد! ؛ يكرن ما بجوزه من إعجاب ولفرفى لى لفرس اللمماهير , 

رهذا بثثالى نمام مع فكرة الاسئسلام لتلقائية الشعر ؛ أو الإذصان 
لفوى خارجية عن ذاث الشاهر , قال ذو الرمة ! 


رشسصر لد أرلث له طسريسب 


أجساسيسة المسسائد وامسصلا 
الث اليية بالسدمية 
نوال لا امد فا نبلا 


فسرائب لد صرفسن يكل أرض 
بن الآثال تلثيمل السمالام 


وأهم مسا يمكن فول لى نبابة هيدا البحث أن لى لفسية شباطين 
الشعراء مالا راسما رمساحة رحية لمسائلشة بعض الآراء المهمة 
والملاحظاث النقدية القيمة التى ابعلنا لى مراجهاث بباشرة مع الشعر 
والشعراء ١‏ ربدلك لتجارز دور الطرفة والمئعة إلى هدف أعمل وفاعلية 
أفرى ١‏ لباشر بعض الزرايا الحية فى نقدنا العري القديم والحديث , 
نمل سبيل المثال قد لخدم هله الظاهرة بعض النقاه المحدلين الدين 
بز مدرن بمرث املف أر إلهاه دوره بعد أن يتداع الننض ١‏ لما دام اللحى 
أذ الشيطان الدى يلقى الشعر هل لسان الشاغر غير مسررك إذن 
فالمز لف يجهرل أو ميث عل حد لعبير د ررلان بارك :399) رغيرة ٠‏ 
زييقى التعامل المجرة مع النص ٠‏ بإئنى إن كنت لا أزمن ماه 
الفكر؛ لى شككلها المطلق فإنى لا أزيد كذلك الاهثمام بالميد ع عل جر 
يدول الاهدمام بالنض ذاله ؛ اللدى ميح مبدعة هذا الاهثمام رزهاة , 
القيمة , 


ريلاحظ أن هله القضية تتخقلى عام الشعر إلى لن القناء رالطرب 
والموسيقو, , رلكتى ألرث آلا أخخرض لى هذا الميندان كى لا أشينث 
الآراء رابعر النفاش اراك كدث لا أري أن هداله شنا جعديه! فكن 
إسافه لى هذا الحائب بيد أن ذلك رهين بالببحث والاستقصساء لمن 
أراه , 


ا 


نضمية شباطين الفعراء 


| ااا 


, 18 التفسير النفسى للأوب‎ ١ 
16 ممنامط مم ز5 1 ,موت خرة قهة #كأرآ نا ماماءمدمعه ا‎ 8 2 


افيا 
وك :1 .م لنانم0 0# زقنداق به 
5 244 .م ,جومم به ممصع3 مط؛ 0# صنها0 هذ" 
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1ك مم ,قناعه 18 لطا ما 140 
7 ب التفسير النفسى للأهب ,"١‏ 
شباطين السعراء )1, 
4 أساطير الحب والجمال عند اليوئان ,71/1١‏ 
٠‏ س شباطين الشعراء م١٠1‏ ب ,١1١١‏ 
١‏ - الإليائة ,5١‏ 
2 النقد الأدى الحديث "١‏ 
١٠‏ ل من الوجهة النفسية لى مراسة الأدب وثقده 114, 
١١‏ - شباطين الشعراء ؟١1,‏ 
© - الفن والمجدمع لل التاريخ 14/1" 
المصدر لفسه , 
١٠+‏ ب العصر الجاهل .1١91‏ 
بجلة فصول . المجلد السادس العدد الرابع ؛ ص ٠#“جدلية‏ الجنون 

والإبدام * 


اغبران 111/5- 115 

,57 - 417 انظر؛ جمهرة أشعار العرب‎ ٠ 

,٠7١ ثمار القلوب‎ "١ 

. 6٠ الظر جمهرة أشعار العرب‎ ١ 

, 67/١ الديوان‎  ؟‎ 

')؟ ‏ الظر؛ جمهرة أشعار العرب ٠07‏ 89, 

6 الحياة الأدبية 11/5 

سورة الأتعام , أية ,15١‏ 

لاا # سورة النساء , آية 1/5, 

ضحي الإسلام ,١١©‏ 

- شررح سقط الزئد 5 /110؟, 

٠‏ الأغانى 7 /ره 4٠‏ 405 . ومن الملاحظ أن أمثال ثلك الاعتفاداث كانت 
سائدة إلى وت لريب عند شعراء الشعر التبطلى فى الجزيرة العربيية ٠‏ 
ليزعمون أن الشاعر يلازمه شيطان يساعده عل فول الشعر , وكذلك يروون 
الفصص ننسها النى تتصل باللبن والشعر فى المنام ؛ ويطلشرن عليها 
( السقوا) . 

ب المتصائص ١١/١‏ ؟, 

”د الحيوان 9/5؟؟, 

عم الأغان غ/رتم, 

1" - المصدر نفس ,41/7١‏ 

8" . دراسات المستشر فين حول صحة الشعر الجاهل ©1؟ , 

5 البيان والتبيين ١8/١‏ 

07 يقول ججرجى زبدان : ؛ وم يلتفث المحدثون من الشعراء بعد بشار لأمر 
هزلاء الشياطين إلا ما تجىء لهم من سبيل الفكاهة والنادرة » انظرة تاريخ 
أداب اللغة العربية 81/8 89 , 


شباطين الشعراء ٠٠١‏ , 


4 بلوغ الأرب فى معرفة أحوال العرب )/44؟ . 
٠‏ شياطين الشعراء 514 , 


, 181 عشرملا-)١‎ 

١)-الحيران‏ 779/9 -1؟؟ , 

+4 . الفصل فى المئل والأهواء والتحل #/؟١ ٠‏ 

1 - رسصائل أي العلاء المعرى 1١4 - 1١8‏ , 

6 اللزوميات ؟/159 , 

5 انظر الأغالى "448/1١‏ , 

1 المصابر لفسة لا/ر9 77 , 

4 - قائل هذا البيث يوسسف الفرضساوى من قصيدة طويلة بعنوان « ملحمة 
الابعلاه » . ذكرث فى ديرائه « تفحاث ولفحاث » ص 44 ولكن البيث 
سقط من القصيدة زلا أذرى لماذا , وقد رواة لى مود الشهان الذي 
سمعه من المؤلف شخصرا , 

- لازالت هله الكلمة نستخدم بهذا المعنى عند قبائل الحجاز ؛ فالرجل الذي 
هذى يفال عنه ٠‏ هدرش ٠‏ . 

8 - يقصد كتاب ٠‏ أشعار تنسب إلى امن » لأى عبيد المرزبال انظر الموشح 7 , 

. 17١ رسالة الغفران‎ - 6١ 

!4 المصدر ئفسه 191 , 

68 المصدر نفس 1597 , 

4ه لقد أطلن ابن شهيد عل هذه الرسالة ٠‏ لشجرة الفكاهة ؛ , دلالة عل 
السخرية ؛ ولكن الذين جاءوا بعده سموها رسالة د الترابع والزوايع ؛ . 
انظر جدوة المفئبس 5974 , 


8ه انظر: الذخيرا لى اسن أهل المزيرة . 5168/1/١‏ , 

5 ب المصثر ئقسه "١8 -7190/1/1١‏ , 

اهب المصثر نفس 1/1/؟؟ 51" 

, 1/1١ المرارثة‎ 44 

, ١١4 الديران‎ 

لى كل ما سبق انظرررسالة التوابع والزوايع 41 ١87‏ . 

7 مقاماث البديع 37١‏ , 

> ذكرث هذه الأبيات فى الميران 779/5 وفى المتصالص 7١1/١‏ ما عدا 
البيث الاخير . ويبدو أنه من إثشاه بديع الزمان نفسه ١‏ لأن المراجع 
لم تذكره من الأبياث . 

4 الغائب . دراسة فى مقامة للحريرى ١١‏ , 

© انظر : مقاماث البديع 15١‏ , 

شرح دبران جرير 449 , 

0" لم أعثر عل هذا البيث فى دبوان أى نواس ؛ فلمله من الأشعار التى سقططت 
من المجموعاث الشعرية القديمة , 

8 مقاماث البديع 16١‏ . 

14 _المصدر لف 111 , 

٠‏ لد أثارت قضية النظر إلى النص من الناحية الفنية أو النظر إليه من حيث 
الموضوع كثيرا من النقاش والجدل بين النقاد والآدياء مئل القدم ؛ وخاصة 
حي اختلفوا حول شعر أي واس وغيره . وخض عن ذلك قضية المفياس 
الخلفى فى الشعر . 

العقد الفريد #/ر١٠8؟‏ , 

؟ا الحيران 1/5ة1 . 

ماب الأفان ل/ر«" . 

1 وما يدل على أن الشيطان بمعنى الموهبة أو القريحة الشعرية ما ررد لى رواية 
الجاحظ : ١‏ أن بعض الشعراء قال لرجل : أنا أفرل فى كل ساعة قصيدة 
وأنت تقرضها فى كل شهر , فلم ذلك ؟ فقال : لأنى لا أقيل من شيطال مثل 
الذى تقبله من شبطانك ؛ . البيان والتبيين ١ر١ ١»‏ . 


زف 


عبد الله ع المعطان 


و ميراث الإلام وإغام المير'ث ؛ جريدة الرياض السعودية , العدد ٠990لا‏ , 
“ا سورة ص ١‏ آية 41 . 

لالس صورة الشهراء . آية 71 , 

4 تفسير ابن كثير ."09" , 

هلا البيان رالقبين , 1/ :"37 . 


المراجع والمصادر 


: عربية أو مترجة‎ ١ 


أحمد . محمد خعلف الله من الرجهة النفسية فى فراسة الأدب وتقيد ‏ دار 
العلرم , الرياض ط 0 1104ه 1546م ات 

س إسماعيل , عز الدين ‏ التفسير النفسى للادب ‏ دار العودة ودار الثقافة هروث 
#الاقام , 

الاصفهان , أبر الفرج عل بن الحسين ‏ الاغانى ‏ دار الثقافة . بيسررث 
#وفقام. 

الالوسى , السيد محمد شكرى ‏ بلوغ الآرب فى معرفة أحوال العرب - 
الرعائية , مصر, 15 4؟197م. 

الأمدى , أبو الفاسم الحسن بن بشر ‏ الموازئة ‏ تحفي السيد أحمد صفر . دار 
المغارف صر . ط "2 9فم١‏ هد 1997م 

- أمين , أحمد ‏ ضحى الإسلام ‏ دار الكئاب العرى . بيروث ط ٠١‏ بدون 

تاريخ . 

بدوي . عبد الرحمن ‏ دراساث المستشرفين حول صحة الشعر الجاهل . دار 

العلم للملايين . بيررث 1 1914م , 

ابن بسام , أبو الحسن ل الذشميرة فى محاسن أهل الجزيرة - نحفيق إحسان 
عباس , دار الثقافة . بيروث «لا9١‏ م , 

- البسثان . بطرس ب شرح رسالة التوابع والزوابع ‏ دار صادر. بيسروت 
0لاه_امقام, 

البسئان . سليمان ‏ الإلياذة ‏ الهلال مصر 1904 . 

- البستان . كرم ‏ سرح ديوان جمرير دار مكتبة الحياة . بيروت ٠‏ بدون 
تاريخ . 

5 أبو ثمام , حبيب بن أرس الطائى ‏ الديوان ‏ شرح ونعلين شاهين عطية . دار 
صعب . بيروث . بدرن تاريخ . 

ثابت . حسان بن الديوان ‏ نحفين وليد عرفاث . بيروث 1914 م , 

الثعالبى , أبو منصور عبد الملك بن محمد ثمار القلوب ‏ تحقيق أبو الفضل 
إبراهيم . دار نيضة ممر ١980‏ ها 1958م , 

الباحظ , أبو عشمان عمرو بن بحر ١‏ - البيان والتبيين ‏ تحقيق عبد السسلام 
هارون . مكثة الخانجى بمصر . ط ) وملعاههلاقام, 

؟ الخيران ‏ تحقيق عبد السلام هارون . مصطفى اليا الحلبى ؛ مضر ط ؟ 

مدعاها مكقلام, 

اب: جنى . أبو الفتح عثمان ‏ الخصائص ‏ تحقين محمد عل التجبار . دار 
اعدى . بيرورث 1١99‏ ها ؟85ؤلام. 

ابن حزم , أبو محمد عل بن أحمد ‏ الفصل ف الملل والأهواء والنحل - المطبعة 
الأدبية له 


يف 


شياطين الشعراء . 89/97 , 
١خ‏ الديران , "14 , 
7م الديوان #/ر؟0 1ل مهل 
7ج انظرء 
لاع عط أه #ممقعاط مط :12 رمعطمة8 


حميدة . عبد الرزافي - شباطين الشعراء ‏ مكتبة الأتجلر . مصر «لا"١‏ ها  .‏ 


؟»وام. 

الحميدى . أبر عبد الله جحمد بن فتورح ‏ جذوة المقتبس فى ذكر ولاة الأندلس ‏ 
' الدار المصرية للتاليف والترجة . مصر 14556 م , 

خخشبة اء درينى أساطير الحب والممال عند اليوئان ‏ دار الشؤ ون الثقافية العامة 

بغداد 1945 م , 

خفاجى . محمد عبد المنمم ‏ الحياة الأدبية ‏ فصر 19144 م . 

قو الربة , فيلان بن عقبة ‏ الديران ‏ تحقيل عبد القدوس بر صاليح ‏ 
مؤمسة الإيان . بيررت . 015 1495ه 5مخقام, 

زيدان ٠.‏ جرجى ‏ تاريخ أداب اللغة العربية ‏ افلال مصر ط 1948.8 م , 

ضيف ء. شوقى ‏ العصر الجاهل ‏ دار المعارف بمصر , ط 4 . 1959م . 

ابن عبد ربه . أبو حمر شهاب الدين أحمد بن محمد العقد الفريد ‏ المملبعة 
الجمالية بمصر 141 م , 


الفرشى ١‏ أب زيد محمد بن أي الخطاب ‏ جمهرة أشعار العرب ‏ نحفين على محمد 
البجاوى . من فرائد التراث العرى ‏ بيروت ٠‏ بدون تاريخ , 

الفرضارى . يرسف ‏ نفحات ولفحاث ‏ دار الوقاء للطباعة والنشر . مصرءط 
ك؟اغننزاه..44ا(. 

الكبلانى , كامل ‏ رسائل أبن العلاء المعرى ‏ المطبعة الأدبية » بيروث 19488 . 

س كليطو. عبد الفتاح ‏ الغائب : دراسة فى مقامة للحريرى - المعرفة الأدبية » 
الدار البيضاء , المغرب , ط ١‏ , 1841 م . 

م المرزبان ؛ أبو عبيد الله محمد بن عمران ‏ الموشح ‏ المطيعة اللفية , القاهرة ٠‏ 
ط؟ ت#خقكام, 

المعرى . أبو العلام : 

5 رسالة الغفران  تحقيل محمد عزت نصر الله دار المعارف بيروث 1458 م‎ - ١ 

؟ ‏ شروح-سفط الزند ‏ تحقين مصطفى السقا وآخرين . الدار القومية ‏ الفاهرة 

10# ها إكقلم, 
 *‏ اللزومياث ‏ نحقيق جماعة من الأخصائيين . دار الكتب العلمية , بيروت ٠‏ 
ها سافكام. 

أبر نواس ؛ الحسن بن هاه الديران ‏ نحفين أحمد عبد المجيد الغزالى ‏ دار 
الكتاب العرى . بيروث 17لا17 ه ‏ 1487م , 

- هارزر, أرنولد ‏ الفن والمجتمع عبر التاريخ ‏ ترجمة فؤاد زكريا . دار الكانب 
العرى . القاهرة 19454 م . 

هلال . محمد غنيميى ‏ النقد الأدى الحديث ‏ دار الثقافة ود.ر المودة ٠‏ بيروت 
#لمقام , 

افمذالن ٠‏ بديع الزمان ‏ مقامات البديع - شرح الشيخ محمد عبده ؛ بيررث 
ومنقام, 


؟ ‏ باللغة الانجليزية : 


ممه 1ن ,1920 رببملثممههن3 الى نش وملامدووه3 .© ,لالد فيو8 - 
.عو ع5 لمممنتقعنالع لمقع 

مة للناأ (علانا؟ .1 نزط قمق1) 11 مط أن عمتسهماط 156 .15 رقعطاامة8 ١‏ 
اليا فيل نيا 


م - الدرريات : 
- بجهلة و فصول » المجلد السامس , العدد الرابع 1985 م افيئة المصرية 
العامة للكتاب , القاهرة مقال : . جدلية الجنون والإبداع . بحس 


الرخارى . 


نضية شياطون الشعراء ' 


لم1 ؟نال! .ل :00002 ا ,لإالتهعظ ]0 #قصع3 عطا 06 ملهاء0 +15 ,2 ,لإهان ٠‏ , 


1917 


.945 ,(0008ه.ا .له 280) عماجو /1! مصنانا معطا 110 .8 لات ٠‏ 
0 ,منانعهة )ه 7م39 حر ,عر موععا مقللةه - 
,932 .قمقوه] ,لعاؤا كنف فشة #كاآ قا قندتعمومعمن) هذ ,5 , أرمطرع ل ٠‏ 


ح- جريدة و الرياضض ؛ السعودية , العدد *41لا تاريخ 84 / 6 / 1141١‏ له , 
144١ / 1 / 4‏ مقال : ميراث الإهام وإهام المبراث ‏ للدكتور تير 
العظمة , 


اونا 


فى صلة الشعر بالسحر 


| مبروك المناعى 


» اللهم نا نعوذ بك من فئئة القرل‎ ٠ 
المماحظ‎ 


هذه مماولة اقثراب من سرالشعر . نيمُم المجال الشعرى العرى : وتنطلق من افتراضين ائنإن ! افتراض تارخى ٠‏ 
مؤداه أن الشعر قد يكون متحدرا من السحر نابعا منه . وافترا «١‏ أونطولوجئ » . [حماله أن الصّلة بين الشعر والسحر ٠‏ 
إن ثبت - قد تكون قائمة أيضا فى طبيعة العملين ؛ أى أن بين الظاهرتين تفاطعا مثيرا . قد يكون ما فى الشعر من سحر . 


وما فى السحر من شعر . 


إن هدف هذا البحث أن يبين ‏ بالإضافة إلى ناريخية العلاقة ‏ هل السحر بُعدُ فى الشعر ؟ أم أن الشعر بعد فى 
السحر ؟ أم أن كلا الأمرين موجود ؟ وفد فادنا إلى إنجاز هذا العمل أن قراءة النص الشعرى والنص النقدى الميدين 
نقف بالشعر على أعتاب السحر , وأن قراءة النصّ الإثنولوجى والأنثر وبولوجى الحبّدين تصل بالسحر إلى تخوم الشعر ؛ 


فأردئا أن نمضى بين هذا وذاك خطوة واحدة . 


عل أنه لفت انتباهنا ‏ ونحن ننظر فى الموضروع نظرا أول ما ينقله 
الشعر العرى من ملامح الممارسة السحريّة العربية القديمة . ككييهم - 
إذا أصاب إبلهم المْرٌ والجرّب ‏ السّليِمٌ مها ليذهب العر عن 
السقيم . وكتعليقهم الحلى والجلاجل عل السليم ليفيق . وكفقئهم 
عينَ الفحل إذا بلغت إبل أحدهم ألفاء لدفع الغارة والعين ؛ 
وكإيقادهم نلف المسائر الذى لا بحَبُون رجوعه نارا ٠‏ وكضربهم الثور 
إذا امتنعت البقر عن الماء ( يفولون إِنَّ امن تركب الثيران فتصد البقر 
عن الشراب ) , وكحذف الصبئ منهم سنّه . إذا سقطت , فى عين 
الشمس وقوله : أبدليني بها أحسن منها . وكعقدهم السلمٌ والعُشرق 


"1 


أذناب الثيران ٠‏ وإصعادهم إياها وهى عل تلك الحالة ٠‏ فى جبل 
يستسقون بها الشياء90) , , , 

غير اننا استضعفنا هذه الصّلة . وراينا ألا نغتر بها ؛ فهى صلة من 
يمال المضمون ليست فا بالشعر ‏ بما هو ثمارسة ‏ علاقة مجدية جدا . 
ولن نغتر كذلك بقول البلاغة عن الشّعر إنه السحر أو شبهه ؛ فقول 
ابن طباطبا : ٠‏ إذا ورد عليك الشْعر اللطيف المعنى , الحلر اللفظ 
( ... ) مازج الروح ولاءم الفهم ٠‏ وكان أنفذ من نفث السحر . 
وأخفى دبيبا من الرّقَى . . : 2776 قولُ واقع موقعا جماليا . وليس 
يهمنا كثيرا قولُ النقد الحديث أيضا عن الشعر إن غايته التأثير ؛ 


والبدابة الأرلى للتاد ثيرهى لفديم الححقيفة تقدها يبهر المتلفى من ناحية ٠‏ 
ويبدهه من ناحية أخرى ١‏ وذلك ينم بضرب بارع من الصيافة ؛ 
بنطوى عل در من الثمويه , تتخل منه الحقائق أشكالا تخلب الالباب 
ونسحر العقول9 , . . لا يهمًا هذا الكلام كثيرا لله بفسَر الظاهرة 
تفسيرا جماليًا أيضاً ؛ وهو لدلك تفدير خارجى للشعر . 


ولكن يهمنا كثيرا فول الشعر عن نفسه إنه سحر ١‏ لأنه قول صادر . 


عن مثبر مختلف , ونابع من داخخل التجربة الشُعَرية ذائها ؛ فهو 
لذلك , ل رأينا 0 أبعد مدى وأعمن دلالة ؛ فبيث أى نواس0*© : 


: وسازلت بالاشمارٍ مسن كل جائب 
لبا . والشمر من مُقدالسحرء 


يكتسى عندنا أهمية بالغة ؛ لكونه قد أفضث فيه ؛ وبه : التجربة 
الشعرية ذاتها إلى الممارسة السحرية . وانفتحث فيه . وبه ؛ على حرم 
السحر وأسراره وعجائبيته كوّة سرعان ما أوصدث ؛ فقد قال أبو 
نواس فى بيته هذا مالم نفهم منه إلا السطح ؛ ومالم تذرك من 
إلا القشرة دون اللب ؛ وما إن أردنا تقريبه لانفسنا وجب علينا أن 
نسلك إليه مسالك وعرة متشعبة . سبد بأسهلها عليدا وهر 
اللغة : ف ( شمر ) و( شر ) بدلان فى العسربية مل ١‏ العلم 
والفطنة » . كها تدل ( شاعر ) عل ٠‏ من بشعر مالا يشعر غيره ؛ أى 
يعلم :20 . وقد ورد ( شمر ) فى القرآن بمعنى المعرفة بواسطة 
الحدس , والتوقع والتنبؤ , و( الشّاصر) بمعنى العارف بطريق 
الإهام 290 عل أن بروكلمان ذهب فى ندقيق هذا المعنى إلى أنَّ الشاعر 
عل :لابق أل ان هاا لمات لن أوصناعة عي : ب بق 
أنّه كان شاعرا بِْرَة شعره السحرية © , 


وإنّ مصادرنا لضينة بما من شأنه أنَّ يمط من قدر السّحر عند عرب 
ما قبل الإسلام ؛ فلقد كان عل ما يبدو مهارة مباحة ويمارسة غير 
محظررة وقد عثرنا في ٠‏ اللسان » عل إشارة تمتدح السّحر وتزقيه ٠‏ 
منسوبة - عل وجه الشّهرة ‏ إلى بنى إسراليل ؛ غير أنْا فد ننطبق فى 
رايا , ٠‏ عل الجاهليين وسائر شعوب الشرق القديم . يقول ابن 
منظور : ١‏ وفوله تعالى : ها أيها السّاحر أدم لنا ريك بما عهد عندك إنَا 
الهندون ٠‏ يقول الفائل : كيف قالوا لموسى : با يها السّاخر وهم 
يزعمون أنهم مهتدون ؟ واللهواب فى ذلك أن الساحر عندهم كان نعتا 
محمودا . والسحر كان علما مرغوبا فيه (... ) وم يكن السحر 
عندهم كفرا ولا كان مما بنعابرون به . ولذلك قالواله : ياأبها 
السّاحر ! والسّاحر : العالم )240 , 


يمع بين الشعر والسحر إذن معنى لغوى أرّل هو العلم والفطئة 
والحكمة . وهو معنى قد يرجمع إلى الإمكانات والقفدرات الذّهنية 
والرجدائية الخاضصة بالشاعر والساحر . وإلى الاستعداد الفطرى 
والشميز عن الغير بمرهبة أو فضل ,من ذكاء أرحس . 

عل أن التفارب فى الاصل اللغوى ‏ بين الشعر والسّحر را كان 
أوضح وأكثر جلاء فى لغات أخرى : فكلمة ( 206816 ) من اللأنينية 
( 206815) والسوئانية ( 2018819 ) التى تعنى « اقلق ؛ ١‏ وكلمة 


فى صلة اللمبر بالسجر 


( 706نهة ) متحدّرة من الأصل اللاتينى ( 68تتمة© ) ١‏ اللدى يعنى 
« الكلام السحرى ؛ ١‏ و ( 5020888165 ) من الفمسل اللأتينى 
( متقاققهض) , الذى يعطى ( 55القامةءه1) . أى التعزيم ١‏ 
وهو استنفار الأرواح باستخدام عبارات سحريّة . كما يعنى المقلب 
والسحر جملة , 

ريلتني الشعر بالسّحر مفهرمياً ‏ فى التصور العمربى القديم ‏ لى 
التموبه والتخييل والخدعة ١‏ فالشعر برى الباطل فى صررة الح . 
ييل الشىء عل غير حقينه ؛ وهره ييلغ من ثال أله ماج ا 
بصرف القلرب إلى قرله الأخرء فكالة قد سخر السسامعين 
بذلك :1 . يفول ابن الخطيب('2 : ٠‏ ولا كان السحر قوة ظهرت 
للنفوس أفماها . واختلفت بحسب الوارد أحرالها ٠‏ فشرى طال 
صورنها الحقيقة خياها ٠‏ ويبتدى فى حالة الواجب اها . وكان الشّعر 
يملك مقادتها ويغلب عادنها ٠‏ وينئل هيثتها ويسهّل بعد الاستصعاب 
خبيتها خبيتها ٠‏ ويحملها فى فده تمل الشىء وضده ‏ تفلن ها المعنى من يع 
بسر الكلام بما يعنى . فقال ؛ 


فى . صرفب القول تَزبِين لباطلةه 

والحن ند بمثريبه سوه تعسبسير 
تقول هذا مجمج التجل تدحة 

دإ ذمث فقل! قيء الؤئابير 
مدع مم رعين السئسىء واحدة 

إن البيانَ يُرى الظلاء كالتور. 


وفد وجد البلافيون فى بعض الأحاديث المنسوبة إلى الرسزل 84 
ما به شرعوا للعلاقة بين البيان والسحر ؛ وجعلرهما بمعنى ؛ فى خببر 
معروف تنافله بعضهم عن بعض ٠‏ قال النبى 384 ؛ ١‏ إن من البيان 
أسجرا وإنّ من الشّعر لحكياً ( . . . ) فقرن البيان بالسحر ٠‏ فصاحة 
منه أ . وجعل من الشعر حكما ؛ لأن السحر ميل للإنسان مالم 
يكن ؛ للطافته وحيلة صاحبه ؛ وكذلك البيان ( . ٠‏ . ) وقال رؤ به ٠‏ 
دلقد خشيتُ أن لكون ساججيرًا 

رادب مرا ومرًا ‏ شاصرَاة 


فقرن الشّعر أيضا بالسّحر لتلك العلة :21 , وقالوا فى تعريف 
الاستعارة ‏ وهى أخصٌ خصالص الشّعر- إِنْا ونقل العبارة عن 
موضع استعمالها فى أصل اللغة إلى غيره :21 ؛ وهر تعريف يلتفى 
تماما مع تعريف السّحر فى ٠‏ لسان العرب ؛ . « قال الأزهرى : واصل 
السحر صرف الشىء عن حقيفته إلى غيره ١‏ فكأن الساحر لا أرى 
الباطل فى صورة الح . ويل الشىء عل غير حفيفته . قد سحر 
الشىء عن وجهه . أى صرفه ,239 , 

ويلئقى الشعر بالسّحر فيا يحدئه كلاهما َى متلقيه من البهْث الناجم 
عن انخداع العقل بالتعخييل.؛ وهو ما سماه ابن منظور ‏ فى معرض 
حديئه عن السّحر ‏ و الأذة التى تاخد العين حتى بُظن أن الامر كما 
بيرى 22176 . وهذا المعنى يلتقى . من جهة أخرى . مع قول لعبد الله 


نا 


مر رك المناعى 


النُسترى عن المعرفة الصّوفية : « المعرفة غايتها شيئان : الدّعْش 
والحيزة 219 . والملاحظ أن التخييل فى حد ذاته عملية سحرية ؛ كما 
أن السّحر عمليّة تيبليّة . : وفد قيل حقا لثن كان كل سحر بالا ٠‏ 
إن كل عملية تميل نما هى عمليّة سحرية 1006© . 

ويرئد السحر إلى ثنائية الخير والشر : السحر الناقع والسخر 
الضار ؛ السحر و الأبيضي ؛ والسحر و الأسود » ؛ السحر د الخلال » 
والسحر ه الحرام » . كما يرتد الشعر فى المجال العرى الذى يهمنا ١‏ 
وفى التصور التقلبدى عل الاقل ‏ إلى ثنائية المدح والذم . 

والشعر عمل فردى ! وكذا السحر ؛ فهو على عكس الدين 
مثلا ‏ عقيدة وممارسة لا تدخل ضمن الطقرس الجماعية المنظمة29 , 

والسّحر . من ناحية أخرى . سحران : سحر ١‏ الحركة ؛ وصسحر 
د “الكلمة » ١‏ والتوع الثان هو الذى يهمنًا بدرجة أولى فى هذا المقام 8 

على الرهم من إدراكنا العام لمكائة الحركة فى الحال الشعرية والإنشاء 
الشُعرى عل السواء . عل أنه يبدو أن السّحر , عند العرب , ارتبط 
بالكلام أكثر ما ارتبط بالحركة : 
د فكأن نحت لسانبا هار وث ينفث فيه سحرا ,200 


فخصرصية الفنّ العري الال أنه نْ لفظى فى الاساس . قال أبو 
حبان التوحبدى ؛ « ركان ولوعهم بالكلام أشد من ولوعهم بكل 
شىء ٠‏ وكل ولوع كان هم بعد الكلام فنا كان بالكلام :2990 , 
والملاحظ أنَّ لسحر الكلمة أشكالا رئيسية ثلاثئة هى ١‏ التعزيم ؛ ٠‏ 
ود الدّعاه ؛ . وه اللّمن» ؛ وهى أمور ستتبن أهمبّتها فيم| بدلو من 
هذا البحث . غبر اننا نحب أن نؤكد منذ البداية أنه إذا كان للفئون 
٠‏ الصوتية » أو فنون القول بعائة ‏ والشّعر رأسها ‏ صلة بالسّحر فهى 
صلة بسحر الكلمة ذاتها . ولعل أهمْ جامع بين الذّعر والسّحر فى هذا 
الصدد موقف كليهم| من : الكلمة ؛ ؛ فهى فيه| مع ل اعتقاد ! 
وهى مفتاح الغاز الكون وطلاسمه ومُغْلقانه ؛ رهى الآداة الأولى التى 
واجه بها الإنسان الطبيعة كى يعيش ؛ وأولى المظاهر النى عبر بواسطتها 
عن وجوده فيها . وفد بيِنْ روسر ا868قلا10( '" أن الكلام ٠‏ بوصفه 
أو المؤسسات الاجتماعية , مدين فى تشكله للعوامل الطبيعية . وأن 
الدّرافع الارلى على البثاقه كانت دوافع الرّغبة والوّهية , 

لفد حاول الإنسان القديم ؛ فى تدبير عيشه من الطبيعة والانتفاع 
بها وإخضاعها لحاجته ودفع شرورها ومحاوفها . أن يتحكم فيها . 
وكان أعزل إلا من الكلام فتكلم وعلبها» . وهكذا رأى الإنسان 
الاول فى الكلمة ٠‏ أول فَوْة حية يستطيع أن يدفع بها أذى السطبيعة 
( الناطقة والصامتة ) . وأن بعيش معهافى انسجام "١١0‏ , واعتقد ٠‏ 
فى المرحلة الإحبائية , أنْ لكل شىء فيها روحا كامنة حاول أن 
يستميلها ويستخدمها وينحككم فيها بالكلمة أيضا . فكان أول مظاهر 
النُعزِيم . : والكلمة الملشوظة لفظا مهيبا استطاعت (... ) أن 
تضمن للإنسان البدائى التحصيل عل التأثير المقصرد بواسطة فواه 
الخاضة لا غير . وببذه الطريفة ساعد فْنْ البلافة القديم عل خخدمة 
الشحر :7" . وفد بيُنت البحوث الحديثة المتعلّقة بالسُحر أن 
الطقوس : المولّدة » كانت دائها طفوسا شفاهيّة , وأنّ سحر الكلمة 
سابق لسحر الحركة ؛ لأنَّ الكلمة هى الفكرة الحيّة الساخنة الظافرة ؛ 


"35 


فنحن إما نختبر أقوالنا بايد . والعلم صموت لانه عامل ١‏ رإذا كانت 
اليد عضر الفكر النافد فالضصّوت عضو الفكر الخالق . . . والحسطوة 
الارلى للإعجاز أن ننسى أن لنا يدين557) . فالإنسان الأول كلم كل 
العا لمعا و 
قدرة كلامه عل الفعل المفزع فى الحيوان أو فى غيره من الإنسان عل 


| جميع الكائنات والظواهر الطبيعيّة . فحصل له الاعتقاد فى درة 


الكلمة عل الفعل فى اماد ؛ وعل ٠‏ استنفار كينوئة الاشياء وإجبارها 
عل الطاعة ,00) . وعندما بدأ العمل استخدم الكلام بصررة موازية 
له . يدعمه ويفويه ٠‏ ويضمن له نجاحه . وكان ٠‏ يتخير الكلمة 
المناسبة للتاثير فى الطبيعة . ولا يستخدم مامن شسأنه أن يثيرها 
ضدًه :2*0 , أو يؤلبها عليه . ولعله بصعب ‏ فى الاطوار الأولى من 
حياة الإنسان التى سبقت البداوة - الفصل - فى أنشطة الصّيد الايلى 
وتائيس الحبوان ‏ بين الفعل والقول . وبين قدرة الفعل وقسدرة 
القرل . وإنجاز الفعل وإنجاز الفول . ولكنَ لمهم أن للفول فى جميع 
هذه الأنشطة دورا أساسيا ١‏ فهويُستخدم رُنى وتعاويل تكمل العمل 
أو بكمّلها العمل . 


والاعتقاد فى أنَّ الكلمة أداة خلق اعتفاد عامٌ فى الشعوب القديمة » 
عكسته جميع الكتب السشمارية . وفكرة إمكان الخلن بالقول فكسرة 
« قُوَانية » عند الإنسان القديم ؛ فالكلمة أصل كل شىء ومبدؤه ٠‏ 
والله ‏ وهر القوة الخالفة مطلفا ‏ إنما هو كلمة : فى البده كان 
الكلمة , والكلمة كان عند الله » وكان الكلمة الله :2""0 . هذه أولى 
آياث « العهد الجديد» . وفى القرآن أن الخلق يكون بالكلمة : وإنما 
أمْرُهُ إذا أراد شيئا أن يقول له كُنْ فيكون 76" . وأن التغيير » سواء 
بالتّحسين أو بالمسخ ٠‏ بقع بالكلام أيضا د فقلنا هم كرنوا قردة 
خماسئين 406" . فالمنطق إذن هر الاعتقاد المششرك ‏ الظاهر أو 
'الضمنى بأنه بالكلمة يعم خلق أو يغير خخلق أو يمحى خلنى : « إن 
عرد فكرة الخلق , والخلق بالكلمة ( . . . ) شو إعلاء : منقوص 
لفكرة سحريّة ( . . . ) والقدرة الخلاقة وهم طفولٌ يرفعه السحر إلى 
أعل المراتب : والإله الخال ساحر عظيم ,90" , 

ولقد بين المستشرق ! , دونٌ0'") ( اناد . 8) أن ملاك قيمة 
الالفاظ. ماب عند العرب بخاصّة ‏ من المكانة العجيبة النى أولوها 
للنفُس » ؛ فالفُس أصل الحياة وجوهرها , وهر إذا ما شخْص كان 
الررح . وقرّب هذا الباحث بون : النّفس » و« النَفْس » ٠‏ وجعلهما 
بمعنى . ٠‏ كها قرب بيهم وبين النقْث ٠:‏ . وهو يعفى النفْس والوحى 1 
الشعريٌ معا , وعلن تعليقا طيّنا عل عبارة ٠‏ النْفْس الشعرى » ٠‏ 
وأعتبر أن الكلمة إِنْ هى إلأ النْمَسُ وفد صات فالذ شكلا أكثر سما 
وتبلورا ٠‏ وبات مثيرا لصورة ما ؛ ومن هنا جاءت قوتها السّحريّة ؛ 
فهى جرح كمدية . وهذا نصوْرٌ حافظ الإسلام عليه فعد اللْعن أمرا 
ماديا أو كالماذى » وأشبه الدعاء على شخص ما رمية ترميه أو قذيفةٌ 
تقذفه , وبات من الطبيعى البحث عن دهم هذه الفوّة السحرية عن 
طريق رفع العقيرة بالكلمة أو تكرارها ٠‏ وتعديد مرادفاتها وجناسائها 
وأسجاعها ٠‏ ومن هنا جاءت فى التعازيم ‏ ثلك السّلاسل الطوال 
المتشاببات ؛ ورثما كان هذا على مايبدو ‏ أصل القواق : ٠‏ وإن 


٠‏ 0 3 واسلشسصراء 


تعداد الالفاظ عن طريق التكرار والجناسات ( , . . ) مرده الرّبة فى 
أن نُستنفد من اللفظ كامل القوّة السّحرية النى نكمن فيه ,00 , 
ولعل من نتائئج الاعتقاد فى القدرة السّحربة للكلمة تشخيص 
الكلمة فى ذائها وإحباؤ ها ؛ وهو أمر بشترك فيه السّحر والشعر ؛ وقد 
حفظت لنا مله كتب التراث العرى شواهد طيّبة ؛ مبها ما أورده ابن 
طباطبا("” : « قال بعض الحكياء : للكلام جسد وروح ١‏ فجسده 
النطق . وروحه معناه ؛ . وما رواه ابن رشيق2””7 : ١‏ ميل لبعض 
الحذّاق بصناعة الشّعر : لقد طار اسمك واشتهر ؛ فقال لألى أقللت 
الحزُ وطبفث المفصل . وأصبت مقائل الكلام » . ومنها قول المتنبى فى 
مدح ابن العميد("؟ : 
« نطف الرجال القولٌ رنت لبائله. 
ونطة نطنت أنت الفولٌ لما تور 
وقد أفادئنا هذه المصادر أبضاً بما كان سائدا عند العرب من اعثقاد 
بشئرك فيه السّحر والشّعر ويئداخلان ‏ فى نفوذ الكلام . كلامهها » 
وفدرئه عل التاثبر المحسوس فى الأشياء المادية . قال الحصرى : 
د أخل بعض ب العباس رجلا طالييًا فهم بعقوبته , فقال الطاليّ 
(0..): وله إن كلاسى ليثقب الخردل ويحط 
الجندل . . 2006 , وق مقدّمة ابن خلدون خبر مثير فى هذا المجال 
يفول فيه : : ورأينا بالعيان من يصوّر صورة الشخص بخواص أشياء 
مقابلة لما نواه وحاوله موجودة بالمسحور ( . . . ) ثم يتكلم عل ثلك 
الصررة التى أقامها مقام الشخص المسحور عينا أر معنى . لم بنفث 
من ريقه بعد اجتماعه فى فيه بتكرار تخارج نلك الحروف من الكلام 
(... ) ويقع عن ذلك بالمسحور ما بحاوله السّاحر . وشاهدنا أيضا 
من المنتحلين للسحر وعمله من بشير إلى كساء أو جلد وبتكلّم عليه فى 
سرّه فإذا هو مقطوع متخرّق , ويشير إل بطون الغلم كذلك فى مراعيها 
بالبعج فإذا أمعاؤها ساقطة من بطونها إلى الأرض 50© . ولا يزال 
إلى يومنا هذا فى بعض برادينا التونسية من يعتقد أن فى بنى فلان رجلا 
بتكم هل الصخر فينشق , كما أنه من المصروف أنَّ علم النّس 
السريرى مؤسس عل سلطة الكلمة وعل قدرنها الشافية , 
وإن ما يقال عن الكلمة يقال عن اللْسان أيضا ‏ لرئيق العلاقة 
بيهما . وقد أورد الجساحظ قول حسان بن ثابث حين سألله الى 
(ص): و ما بقى من لسانك ؟ فأخرج لسانه حت قرع به طرف 
أرنبته ثم فال : والله إن لو وضعئه على صخر لفلفئّه ٠‏ أوعل شع 
حلفت ,7" . والملاحظ أنّ افتران الكلام باللُسان ل بعد يمتاج إلى 
دليل بعد ما حللته الأُسائيات من صلة بينهها ( فالأُسان هو اللغة وهر 
الكلام) وبعد شرحها لدور اللسان عضويًا فى عمليّة تكييف اللفظ 
ونجزلة النفس الصائت إلى حروف وكلماث . فاللْسان . فى الاعتفاد 
السحرى والشعرى القديم سلاح حادٌ موجع . قال أبو الدهان : 
أنسسئة اجِدادٌ 
على العوراتٍ مُوفبةً دلبِكه 
ومسن حلي الكريم إذا انسقساهسم 
وداراهمم سداراة 


فى صلة الششعر بالسخر 


إذا وضصموا مكسارييم عليسة, 
رإن كذبوا. فليس لمن حبِلة 00 


وهذا المعنى موجود فى اشر العرى 0 مثوائر عند أكثر من شاعر 0 
وف آنا قصيدة2""7 , كها أن اللّعن وافجاء ‏ وسنحلّل علافة أحيدهها 
بالآخر فيما بتلو ‏ يشتركان فيها يسمى ٠‏ بالقلف » . ومن الأمثلة الدّالة 
عل هله العلاقة فول مزرد بن ضرار('*؟ 
دزميمٌُ المن لاذلث بارايم 0 
1 بغنى با السُارى ولمسذى السرّواحلٌ 
لمن أزْبهٍ مها ببيت بلح به | 

كئسامة وجو . ليس للشسام فابسل ؛ . 


وبلتفى الشعر بالسحر , فى التصورٌ العري القدهم . فى منابع المرهبة 
ومصادر الإهام ١‏ فكل من الساحر والشاصر شخص ملهم يوحى 
إلبه ٠‏ ويستمد سلطانه من قوى غير منظورة ٠‏ ويعيش على شنا 
عالون : صالم المن وهام الإنس ؛ صالم القيب وغالم الشهادة ؛ 
بشاركهم| هله المنزلة طرف ثالث هو الكاهن . وبالرهم من الالثباس 
الكبير أحيانا بين هذه الاطراف الثلاثة التى قد بمتصرها جزئياً ار كلا 
نفس الشخص ٠‏ والتى يكتنفها عالم عجيب مله بالتهديدات 
والإثارات السّحرية . فإن مصادر إهامها تختلف نوعها ؛ فملهم 
الساحر د جنى » , وملهم الشامر و شيسطان ) , وملهم الكامن 
: ري ٠1‏ ولكنها تعود لتلتقى جميعا فى عالم الحن الدى يقابله ‏ فى 
النصوّر الإسلامى ‏ عالم الملالكة . والمعروف أن الجن بتسمعون 


السسهاء لالتقاط الأسرار الالهية ؛ وأن الملائكة بطاردرهم برميهم 


لوجم ٠‏ وهى النجوم الثاقبة الى ثُرى حركةٌ سفوطها لبهلا . وأنّ 
امن بنقلون إلى بعض أصفيائهم وخلصائهم وصنائعهم من الإنس 
الأسرار المهربة وفد أضافوا إلبها أراجيف وأكاذيب . ولعل هذا بفسر 
الطابع المشترك بون السحر والشعر ؛ إذ هما صادقان ركاذبان فى الونت 
انفسه(1)) ؛ ويفسر الموقف المشثرك الى وقفه القسرآن من السحر 
والشعر ( والكهانة ) 0 وهو موقف لا ينكر منابر وحيها ٠‏ ولكند يعلءة 
وحيا مخلوطا مشوْشا وكاذبا . مقابلا للوحى الأصيل الصا وحى 
الرسرل ‏ وييرثه منها بإبعادها من وإبطال صلتها به ؛ نشد جمع 
المرتابون فى أمر الرسول بين الشعر والسحر فى انهام واحد . فجاءت 


اياث : 

؛ أم يقولون شاعر تربص به ريب المسون ؛ : ( سورة السطور . 
الآية 2٠‏ 1 

- : بل قالوا أضغاث أحلام . بل افقراء . بل هبو شاصر » : 
( الأنيياء . م8) 


- 0 ويقولون إنا لتاركوا ألهتنا لشاعر مجئون » : ( الصافات . 4م) 
- د فقال الذين كفروا منهم إن هذا إل سحر مبين ؛ : ( المائدة , 
1ع : 

)١ . إن هروا آية يُعرضوا ويقولوا سحر مستمر » : (الفس‎ ٠- 

د وقال الكافرون هذا ساحر كذّاب ؛ : رص . 4 ) .0 49), 


يفا 


1 مررله المناعىي 


وجاء رد القرآن عليهم جامعا بين الشاعر والسّاحر أيضا ؛ فكانثت 
أبات : 
د وما علّمناه الشّعر وما ينبغى له ؛ : ( يس ٠١‏ 14) 
د وما هو بفول شاعر , فليلا ما نزمئون » : ( الحاقّة , 1١‏ ) 
و أسحر هذا ولا يفلح الساحرون » ... ( يوئس ؛ 1) 
هذا موقف القرآن وموقف السّئة ؛ أما المعتفد الشعبى فقد ربط 
الخلق الشعرى ‏ قبل الإسلام ويعده ‏ بعالم الجن ١‏ وقد قال المشاحظ 
إنَّ العرب ٠‏ كانوا يزعمون أن مع كل فحل من الشعراء شيعطإنا بقول 
ذلك الفحل عل لسانه الشعر 2176 . وذكر الألوسى أُنّه د كان يقال 
للشعر رُنّى الشّياطين . فال جرير : 
رأبتُ رنى الشَيِطانٍ لاتُسعَمَرَهُ 

رند كان شبطان من الجن رافيا ,11 
وعدت فى كتب الادب القديمة أسماء توابع الشعسراء من جِنّ 
وشباطين : فتابعٌ امرىء الفيس « لافظ ٠»‏ وتابع النابغة اللّبيان 
و هادر , . . وأشهرهم هاجس الأعشى وصاحيه و يسخل » الذي 
يقول عله : 0 
و رماكنتُ ذا شمر ولكنُ حسبتىٍ 

إذا يحل ببدى كل القولْ أُليلقٌ 
شربيكان فيما بيبثنا من هران 

مصفيَانٍ. إلسىّ وحن مولي 
يقول نلاأميا بشىيء أقوله 
| كفانَ لاعىئ ولاهو ضرق 10), 
وللاعشى مع تابعه « مسحل » قصّة عجيبة فى كتب الأدب ٠‏ 
ولشعراء الإسلام خصص مع امن والخيلان أكثرها إثارة فصّئا حسان 
والفززدق : « روى أنْ السّعلاة لفيت حسان بن ثابث فى بعض 
طرقات المديئة , وهو غلام قبل أن يفول الشعر . فبركت عل صدره 
وقالت : أنت الذى برجو فومك أن تكون شاعرهم ؟ فال : نعم , 
فالت ؛: فاأنشدنى ثلائة أبياتث عل روى واحد وإلا قئلتك ؛ فقال : 


«ولى صاحب من بني الفُبِصَبَانٍ 
نحبنا اقول رحبناهُو ...6110 


ونفل ابن رشيق أن فنى من الانصار فاخخر الفرزدق بأبيات الحضان 
ابن ثابث وتحداه رأنظره سئة أن يأل بمثلها , نمضى حنفا وطالت ليلئه 
وم بصنم شيئا , فلا قرب الصباح أن جبلا بالمديئة يقال له ٠‏ وباب ) 
فنادى : أخاكم يا بنى لبينى ! صاحبكم : صاحبكم . صاحيكم ! 
وعفل ناقته وتوسّد ذراعها فائثالت عليه القوافى اثثهالا , وجاء بقصيدة 
بكرة أعجزت الشعراء وبرتهم 99 , 

وببدر البعد السّحرى ؛ فى إهام الشياطين الشصراء , فى عملية 
« النْفث » التى تكون غائمة أحيانا وتسم أحيانا أخخرى كها يُرى ذلك 
فى فول الفرزدق : 


"4 


ديإن ابن إبليس وإبليس البَنا 
يبعلاب الئاس كل فسلام. 
فل الشنابح العارى فد رجسام الليلك 
وو انمث » إذا سم كان بين اللخ والتفل , وإن جرد كان 
نفويض نفوذ تعبيسرىئ ‏ تأثيرى من ج إلى إنسى . والملاحظ أن 
الإهام وهو ظاهرة نضرب آلباتها بجدورها فى اللاوعى - لا هزال مسرأ 
عجيبا أمام علم النفس . وقد حاول بلاشيرا؟! نفسير اجتماع الشاعر 
بشيطانه بما تنفتح عليه ذائه فى حالات الوحدة والعزلة من عوالم ٠‏ 
وما يتراءى ا من هواجس وأرهام : عل ان الأمر قد يكون له ارئباط 
أبعد فورا فى طبيعة العمل الشعرى من صبغة عجائبية وإعجازية ٠‏ 
أضفاها الخيال الجمعى عليه , وقبلها هو قبول تميز » ورضيها الشعراء 
لانفسهم عن اعتقاد حفيقى , عل ما يبدو . لأنها تدعم سلطائهم عل 
الكلام والائفس عل حل السُواء .و أن ربط الظاهرتين بالإهام 
يمعل تكوّن الكلام خخارجا عن دائرة المتكلّم . بل بموله إلى خخاطب - 
قناز أر مُغُبر للكلام ‏ فيحدث بذلك بلبلة فى ذهن الملفُى ٠‏ ويشوّش 

متصوراته . 


ويلتفى الدع بالشحر مرّة أخرى فيها بسبق كليهما من استعداد 
وتبيّز ؛ فك أن عن السّحرة لبسهم المسوح . ونوضؤهم باللبن ؛ 
وظهورهم تبيل ممارسة عملهم بمظهر خاصٌ , فقد أثر عن الشعراء 
القدامى أن الشاعر منهم كان إذا أراد إلفاه شعره تبيأ لذلك واستعدٌ 
له . وأظهر للناس أنه يريد إلقاه شعر , ومن أصوهم فى الإلقاء أن 
بنشد الشاعر شعره وهر قائم أو مشرف ؛ وأن يلبس الوشى والمقطعات 
والأردية السُود وكلّ ثوب مشهر . وقد استدل بعض المستشرفين من 
هذا الوصف عل أن الشعراء إنما أخذوا تقليدهم هذا من السحرة » 
أجدادٍ الشعراء .. ومن الكهنة ؛ لأنْ السحرة والكهنة كانوا ينظمون 
الشّعر وينشدونه عل هيئة نخاصّة . يلبسون فيها أردية خاصة ؛ 
ويقفون فى وضع خاصٌ حون إنشاد الشعره'*) . ولعلّ ما بأبدينا من 
أخبار حنّت بالشعراء ؛ نما يعود إلى عصر الخضرمة والإسلام . بِعْدٌ 
رواسب ما قبله . ويسلط بعض الضُوه عل مائرّس من تاريخ الجاهلية 
وأجوائها ؛ فقد أثر عن حسّان بن ثابث أله تفرد بناصية يرسلها بين 
عينيه , وأنّه كان و بخضب شاربه وعنفقته بالحناء , ليكون كأسد والغ 
فى دم :010 ١‏ ولعلُ فرضيّة الإثارات السّحرية غير مرفوضة فى هذا 
المجال . « وكان جرير إذا أراد إنشاد الشّعر دعا بدهن فادعن وك 
رأسه ثم قصد مجلسهم ... وكان الفرزدق يطلع فى حُلّةَ أفواف قد 
أرخي غديرته . ... قال المسطيئة : « وال سبك بى (... ) إذا 
رفعثُ إحدى رجل عمل الأخرى ثم عويث فى إثر الفواى عواء الفصيل 
الصادى . . , 076 . ولأى النجم العجسل خبر مشير لق 
د الأغانى :2*0 سين مهاجائه العجاج : و .. . قال ابغنى جملا طحانا 
قد أكثر عليه من اناه , فجاء بالجمل إليه . فأخذ سراويل له فجعل 
إحدى رجليه ليها وأنزر بالاخرى وركب الجمل ( ... ) وألشد 
( ... )حتى إذا بلغ فوله : 


إل كل فساصر مسن السسلسس. . 
قيطئه ألنى رتيطال ذكرة 


لتعلل الناس هذا البيث وهرب العجاج , 

عل أن هله الظاهرة لبدو أرضح ‏ كها هر ظاهر . فى تبيل اللعراء 
للهيجاء بخاصة ١‏ فقد ذُكر أن من غادة الشعراه لى المجاء أنَّ أحدهم 
كان إذا اراد الحجاء دهن أحد شلى راسه رارخى إزاره والتعل لعللا 
راحدا , ١‏ (61) 

ولد أحيطث عمليّة استحضار الْعر رطلاه ببالة عجيية ؛ فقد 
١‏ ليل لكثير ؛ يا أبا صغغفر ! كيف تصنع إذا عسر عليك قول الشعر ؟ 
قال : أطوف ل الرباع المخلية ( , , . ) فيسهل عل أرصله ٠‏ ويسم 
إل أحسله 4*0 , وروى أن الفرزيق كان إذا صعب عليه الشُعر 
ركب لامئه رطاف خاليا منفردا وحيده لى شعاب الجمبال ريطرن الأردية 
والأماكن الخرية . فيعطية الكلام كيادة . حكى ذلك عن ليسه لي 
لصيدله ١‏ 


) عزلثُ بأعشماش رما كدثُ لعزك77*‎ ١ 


هذا لون من ألا التهيز للشعر رطلابه مدمثل لى اخيار : المكان ) 
المداسب لالثماس اللبعر ١‏ رهر أمر أصبح ليها بعد - علد البلاهيين - 
قالونا أو مرسما , فقيل مفلا ؛ إله لم يستددع شارةُ المشعسر يمثل الماء 
الجسارى ؛ رالشرك العالى . والمكان الحفسر الخخاني :200 , ولككن 
انسروط النهيل ولقالييده العائية تشمل المكان رالزمان والالعسزال 
والزى . . . وهى مراسم للن أصبحث ل الفررن الأرلى من الإسلام 
شروطا : بلاغيّة ) إنبا لبدو لنا لى الأصل ذاث علاقة براسم استعذاد 
السحرة للسحر ؛ إذ إن الطفرس السّحرية المعقدة تدا دائها بإعداة 
جملة من العملياث الجزلية التى بيء ار للمحفلة المركزيطة ١‏ رقثل 
المروطا مهمة لإلجاحها , رده هلءه العمليات مواعيد لممارسة العمل 
الشحرى ١‏ ويكرن ذلك فاليا فى أولاث يتسرقف فى أثثالها الدشماط 
المباح ٠‏ كمنيصف الليل ٠‏ ار النجر », أو لى بعص الايام النسرية 
المعلرمة , كها بده ليها المكان والمراه والشككل يكل دلله رعناية ! 
١‏ لالطقس السحرى طلس تمده لى أصغر جرليائه ٠‏ رائل تفريط أ 
عدم التباه ُبطله الى 

يوجد إذن - ل #بيز الششاعر القديم للشعر- ما يليه تبيل الساحر 
للسحر : مراسم أهها أن يوجد ل مكان وزسان مكثفين تكنينا 
خاضًا ؛ وأن يسلك سلركا حركيا ولفظيًا خخاضًا ؛ منسها بالعجيب 
والإثارة ٠‏ وأن بتزبا برئ خخاص ؛ ويطعم أر يشرب شسرايا خاضًا , , , 
٠‏ اركلاهما يسنحضضر بيله الإجراءات فيبا أر غالبا يغير شكل عام الشّهادة 
رهز مرجردائه هزًا ؛ أر هر ينرسّل با إلى الغياب عن صالم الهس 
والفشرّف إلى عالم الليب , وقد لحسب أن الشعر وقد لخرج نل 
ما يبدو من السحر واستقل عله بعد أن ترعرع لى أحضاله ‏ كلما كان 

حطيقيا أصيلا عاد إليه ليذكر به ؛ وأرجع صاحبه إلى عالم البداية , 
ولعل هذا الكلام أن بهد له معنى لى قول | . فيشر ( ##طها؟ ,25 ) : 
٠٠‏ إن مضمون خروج هزلاء الألراد ( يعنى الفئالين عامّة ) عن طورهم 


ل صلا الشعر بالسحر.. 


هر إهادا تركيب المماعة البدائيا بطريقة عليفة لى داخل القرد :90 , 
على أن كلا من السّاحر والشاعر بجفر لى غالب أو يغيب لل حاضر ٠‏ 
فينسحب من الحبا! ربلطلع عن البشربة . رهذا ١‏ الالخلاع عن 
البشرية ) حال تشبه أحوال التصوّف ؛ وتنزل الرحى ؛ والتزع الذي 
يسبل الموت 1١١‏ , ول مثل هله الأحرال تتغير الل يا فتتغير العبارة 


' والنسمية , وتفقد الأشياء خصائصها السَابقة فى اللّهن ؛ ولكنسب 


مدلرلات أخرى ؛ فالششاغر بلدمس شعرة كما بلقمس السَاخر سحره ٠‏ 
بليرات لفنيع ذاله ولشحابا بطالة كبيرة عل ١‏ الاستسحار ؛ . إن صحٌ 
الفسرل ‏ أر : الاستشمار ؛ , رفسلء الميسراث هي عند كلويسما 
شيطاية ؛ ؛ لأنّ عملها الغواية ؛ وهدفها إخضاع البسر لسلطان 
بشرى بوسائل غير بلمرية ' وهدا لكمن - ل رأبنا - المدارقة الكبرى بين 
الساحر والشاعر من جهة , واللى من جهة ثالية ١‏ فهما يلنقيان به ل 


٠‏ الرسيلة ويختلفان معه لى الباقى ١‏ إذ إن مليرائه : ملالكية ؛ . وصمله 


الهدابة , وهدفه إخضاع البشر لسلطان إن . لم إنَّ الشاحر رالشاعر 
بلدمس كلاهما عمله بالمحرّم أر الحرام ؛ الخدمر أر التسافه لى القول , 
رجمل القرل أن الإجراه الدى ينوسّل به الاعر كالدى يتومسل به 
الشاحر , وأن كليهما تققح ذاته بإجرائه |للناضص عل حال فصرصة 
يتللى لى اثنائها لهاب , لعل مالى فض الفرزهل حين دعاله امن ل 


جيل و باب ما يقرب با تصرّر هله المال : ٠‏ فجاشن صدرى كما 


بيش المرجل ١17:‏ , ولكن ربا كالث أكمل صررة حفظاتها لد كدب 
الأدب العامة هى النى لوجد فسمن أخبار جرير ١‏ ققد أفضسيه راعى 
الإبل9'" وأهاله « لالصرف إلى بينه ضبان , حلى إذا صل العلياه 
مجنزله فى علبة قال ؛ ارلعوا لى باطية من لبيل وأسرجوا لي | فأسرجبرا 
ل ؛ وألوه باطية من لبيل ( .. , ) وسمعتٌ عجوز صرله ل السدار 
لاطلعث عليه , فإذا هر يجبر عل الفسراش عريان لما لبه , فثالثك 
مضيفيه ؛ سكم تجئرن ؛ رايت كذا ركذا ؛ نشالرا فنا ؛ اذهب 
سطلبيك , لحن أعلم به ويا بارس , لمازال كذلك حت كان , 
السْخر , لم إذا هو يكير فد قالها لمسالين بيدا فى قير , فلم خندمها 
بقرله ؛ 


نض الطرب إللك من قبي 
ثلا منبا بالك للاملانا 
(... )لال ؛ أخزيه ورب الكعية," , 


فالشاعر بقوم.بعمليًة تركيز حائّة تحدث له ثرئرا مقصردا ويس ء لما 
يريد الحصول عليه زيدققه ويمدله ! ينافى صررا أي كلمساث يلير 
خلفها ٠‏ ريكك مز قا عن الاثتهاه إلى عالم الس والأهادا ليندمى إلى 
عام الوهم اللفرفى بروحه رمشاغمره ؛ لى حبين ييثى المسد دليريًا 
أرضمًا ١‏ فالروح تتحرلك لى مال والجسيد يتحرّلة فى مجال أخر ١‏ وهاه 
هى الحال الى لبدو لمن لم يسابا يرا سماء بلا قسيرنة؟) و اهليان ‏ 
البونيرى » , غلى ٠‏ الأغالى 5096 أنَّ أبا النّجم العجل كان ١‏ إذ! 
ألشد أزبد ورحش بليابه ؛ كما أنَّ بارا إذا راد أن بلشد صفل بيدديه 
وتتحلح ربصل عن يله رشماله ؛ ركذلك البحترى . كان إذا قال 
شعرا اللسادق وتزارر فى مشيئه مرا جاليا ومرة القهقرى ؛ وهزٌ برأسه مرة 


ل 


مررك المناعى 


ويمنكبه أخخرى 057 , ولكن ما رأى فيه بلا شير و إخخراجا مسرحيا » 
نرى فيه نحن مُشّابه بالاحتفالية السّحريّة ٠‏ ورواسب لعهود سابقة 
كان الشّعر خلاها فى خدمة الطقوس السحرية , أو كانت للشعر 
بالسحر صلات حميمة . 

ولعسل الشمر يلتقى بالسحر أيضا تاريخيًا ‏ فى الأهداف 
والغابات ؛ فمن أهداف العمل السحرى التحكم فى فرى الطبيعة 
اللخفية والسبطرة عليها . ومن ذلك ما كانت بعض الشعوب تقوم به 
فجرا لإمانة الشمس على الشسروق ؛ أو فى أحوال الكوف 
والخنسوف . أر الطقوس النى كانت تزدى لإيقاظ الأرض من سباتها 
الشُتائى "") ومن أمثلة ذلك أيضا التحكم فى المطر . وفد نحدث ابن 
خسلدون740) :عمسن : يسصرون الساب كى يمسطر الأرض 
المخصرصة ؛ . والملاحظ أن هذا الطقس السحرى قديم عند العرب 
وعد غيرهم من الشعوب . ولعل ما بقى من الشعر الععري من 
استمطظار السهاء والسحاب ليمطر الأطلال والدمن والقبور شاهد عل 
سالف علاقة بين الشعر والسحر فى أداء هذا الطقس القديم , وهذا 
أمرٌ ذهب إليه بعض الباحثين فى دراسة الصورة الشعسرية من حبث 
صلتها بالشعائر الجاهلية القديمة فى الدين والسحر , فرأى أنه د نظرا 
إلى حاجة الإنسان . فى المناطق الحافة , إلى المطر فقد ارتبطت به 
مارسات سحرية شتى . كما هى الحال فى جميع بقاع العام التى تعتمد 
حياتها عليه (259 . ويذهب هذا التوجه في البحث إلى حسبان رصف 
المطر فى الشعر القديم ترسبا لعادة مرتبطة بطقس استخدام الشّعر فى 
عمليات السّحر التمثيل أو سحر المحاكاة الذى يفوم عل مبدأ د ( الشبيه 
يحدث شبيهه » . عل أن الاستمطار مطلقا تعبير عن رغبة تتعلق 
بالإحياء ذات أصول سحرية ١‏ فقول أامرىء القيس فى وصف المطر : 


وأضحى يح الماة هن كل لْيِقَةٍ 
بموز الغ باب فى صفاصف بيض .. 
٠‏ نسأسقى بسه أخستى ضصيفسة إذ نسأث 


وَإِذْ بعد المزارٌ. غيرالفريضص02" 


أو القتسم المتعلق بوصف المطر من معلقته . فد يكون . بهذا 
الفهم ٠‏ , لا وصفا أوحديئا عن واقع ححل بالإطار المرصوف . بل لقا 
وتكويئا ب بالشيعر هدفه إزالة القحط ومو الجدب والجفاف ؛ فهر 
بعبارة أخرى ‏ لا يصف فحسب ؛ أو لا يصف بقدر ما يستنزل مطرا 
مفقوداً تلك أوصافه ؛ مذكورا عل الرّجاء والخُلم لا عل الحقيقة . 
وند رأى بعض نقاد الغرب أن الشعر نشأ على ما يبدو من رقى السحرة 
وتعازههم ؛ ١‏ فالأقرام البدائية تعتقد. أن لالاسهاه فوة ة سحرية عل 
المسميات ( . . ) ولكنها لااتستطيع فصل ذلك إل إذا كانت فى 
الاسماء الصحيحة ( . . . ) والكاهز أو الشاعر. 2 
استنزال المطر بأن يقف فى العراء متلمُا بالأسماء الصحيحة ( . 
فالساحر ‏ الشاعر . هذ؛ الرّجل, العجيب العميق ١‏ الثافك 0 
المتصل بكبد احقيقة عر م.ريق  -...(‏ رج إلى بن الوادى ويرفع 
بده ويعطل الناظا و .. ) وإذا لطر ينيم » زلا مار أ وهل كل 
حال فإنَّ من واحبه أن ينهمر . والرأى السائد بين الأقوام البدائية 


9) 


كلها , والقبائل التى لم تعان بعد من بلية الإحصاءات هو أن الشاعر 
إذا تفوه بالكلمات الصّحيحة أنبمر المطر حفا ©93١0‏ , 

ولمل المدائح والمفاخر وتعداد الخصال الحميدة ومظاهر النُجاح فى 
الأعمال والأسفار والصيد والغزو تتصاع هذا الحكم الذى يماول 
البحث هن صلات قديمة بين السّحر والشعر ١‏ فقد يككون الباعث 
للاساطير البطولية سحريا فى أساسه ومبدثه . فتكرن المفاخخرة - أى 
الإشادة بفضائل النّفس والقبيلة ‏ عملا هدفه جلب الفال والنجاح : 
فقد مثّل الإنسان ورفص وتعنى بأعمال وإنجازات كسرى , لا لأنها 
واقعة بل من أجل أن نقع » ومن أجل أن تغلب الجماعة على العدرٌ 
وعل الجوع والاويئة والاحزان””" . وبذلك نكون عملية سرد المأثر 
نفسها . شعرا . عملية سحرية فى هدفها وأساسها ؛ فها أصبح قصائد 
فد يكون فى الاصل رفى وتعازيم ؛ فالسُحر يمكن الإنسان من أن 
يتخلص من الحزن والياس , ويتخطى الخوف والقلق وهو يواجه 
أعمالا نجاحها غير مضمون ٠‏ ويظهر غالبا عندما تكون نتائج الممل 
البشرى هزيلة متمثرة قليلة الجَذى ؛ وكذا الشعر ؛ ين لسدٌ ضعف 
الات وإنهاء نقص العالم . وبولّد لذ قريبة من لذَّة الحلم تعوض فيها 
نقائص الحياة اليومية . الشعر رد فعل على يبس الحباة ٠‏ والقصيدة 
د حمال » تتحقق فيه بقرة الشعر ‏ أحلام الشاعر ”2 ٠‏ والسحر 
كذلك تعبير عن رغبة دفينئة هى امثلاك القرة أو مماوزة الضعف ١‏ 
فكلاهما حاولة لتلبية رغبة الإنسان القديمة فى أن يكون سلطان 
المخلوقات : « وإن نقاط الالتقاء بين عمل الشعراء وأصانى السحرة 
كثيرة ظاهرة ؟؛ فكلهم يسكنه ررح واححد » وحلم واحد . وأسطورة 
واحدة هى أسطورة بر وميثوس : أمسطورة الإنسان الغازى المفنثك 
للفدرات الإطية ٠‏ والصائع لخلاص ذائه وخلاص الكون كله بوسائله 
الخاصة )290 , 

وعندما يُعرفْل الطموح إلى القوةً عند جماعة بشريّة ما فإنه يعبر عن 
نفسه من خلال أسطورة الرّجل القدرى الذى كلمئه قانون بخضع 
الدنيا : فالسّاحر ‏ والشاعر أيضا ‏ يصبح وسيطا بين أمئه والموالم غير 
المنظورة , مهمته أن يحقق , بمواهبه الخاصّة . ما اتحبس من رفائب 
أمته . وعندما حفن الأعمال والمشروعات الملموسة تبقى الأمساليب 
القديمة : عندما يخفق العقل والعمل ينتعش السّحر والشّعر ؛ « فلكى 
تمنح شعبا فرّة كان قد فقدها فإِنْك تشحنه بطافة باطنيّة عن طريق إحياء 
الطقوس الرُمزيّة ( . . . ) ويتنظهم احتفالات يستمدٌ فيها الكلام 
نفوذه الخارق من افلس الجماعى الذى يحدثه فى جمهور ممغلط ,2*0 , 
لنقل هذا الكلام ونحن نفكر لحظة فى كبار شعراء الحماسة العرب 
القدامى : إِنَّ الشاعر والسّاحر , فى مثل هذه الاحوال . اتعكاس على 
مستوى الخيال لطموح جماعى نحو القرة . قال | . فبشر52” : و إن 
العمل هو عملية تحويل الاشياء الطبيعية , ولكنٌ الإنسان لا يعمل 
فحسب وإما يلم أيغما ( . ) والشحر . فى الخيال , يقابل 
العمل ٠‏ فى الواقع ؛ الإنسان من أل عهده ساحرء ٠‏ وقول نحن 
نه من أوْل عهده شاعر ! ويرى هذا الباحث أنْ الفنْ لم يكن له 55 
فجر الإنسانية ., بالجمال غير أوهى الصّلات . وأنه نما كان أداة 
سحرية , وسلاحا فى يد الجماعة الإنسانية فى صراعها من أجل 
البقاء , 


ولئن كانت العلاقة الغائية بين السُحر والشّعر فى الفضر والمدح 
غائمة بعيدة الغور فيها بقى لنا من شعر قديم , إن العلاقة بينه وبين 
الرثّاء والهجر تبدو أوضح . وقد ذهب بروكلمان إلى أن شعر الرثاء 
كان ذا غاية سحرية فى أصل نشأته . إذ كان يكمل الطفوس الجنائزيّة 
التى ينفصد ما أن عهدأ روح الميث وأن بستقر فى فبره » وتنهاه عن أن 
يرجع إلى الحياة فيلحق الضرر بالاحهاء الباقين” . وأكُد المشتخلون 
بأمر السحر من الباحثين أن الساحر يبدأ عمله دائها بإرجاع الطمائيئة 
إلى أتباعه ومريديه0©"؟ , 

عل أن مراسم الندب ومظاهر التفجع عل المون فى الشعر العمربى 
القديم قد نفى بسرغبة الاحياء فى الاتّصال بالميث ١‏ فالعبارة التى 
تتوائر . فى هذا الشّعر , فى شكل مُرسم أو لازمة ‏ وهى ٠‏ لأنبْمدْ » . 
النى نجدها فى مثل فول الحصين بن حمام المرى : 


ف مه 2 حي 


فَلالعَدُ نكل 
سيلقى من صروف الدُهسر ع ول 
قد تكون عدت 0 فى الاصل 0 ٠‏ وسيلة للانحاد بروح الميت ٠‏ وبحيثا 
عن التاكد من حماية روحه للقبيلة »('*» . ومن علاماث أثر السّحرلى 
شعر الرنّاء وجود ظاهرة التككرار فى المراثى ‏ تككرار ألفاظ بعينها 
أحيانا . أو تكرار وحدة نغمية بألفاظ متقاربة فى المرس أحيانا 
أخرى 7 والتكرار فى حد ذاته وسيلة من الوسائل السحرية التى تعتمد 
عل تأثير الكلمة المكررة فى إحداث تتيجية معيئة فى العمل السُحرى 
والشعائرى410 , 

وائفق بروكلمان وجولدتسيهر وغيرهما!'*)عل أن الهجاء ‏ من قبل 
أن ينحدر إلى شعر السخرية والاسهزاء والثُلب ‏ كان فى يد الشاعر 
سحراً يراد به تعطيل قرى الخصم بتأثير سحر الكلام ؛ ومن ثم كان 
الشاعر إذا عبيا لإطلاق مثل ذلك ٠‏ اللّعن » بلبس زباً خخاصًا شبيها بزى 
الكاهن ( كما مر بك سابقا ) : ٠‏ يروى الشريف المرتضى فى أماليه أن 
الشاعر فى الجاهلية كان إذا أراد الهجاء لبس حلّة وحلق شعر رأسه 
إل ف ابنين ٠.‏ ودهن أحد شفى رأسه , وانتعل نعلا واحدة (.. ( 
وواضع أن هذا ضرب من السحر التشاكل . يراد به إعنات أثر 


القُعورة العمل والقول فى المهجوٌ( . . . ) ويهذا نفهم قول بشر بن أى 
عازم : 
ذوكان بقاننا. لدمو 

بابطع ذى المجساز. يضم 


والملاحظ أن ٠‏ المجاء  »‏ لغةٌ - هو الع بالقول . وهوه اللّعن » 
أر فسريب منه . «ولى الحسديث : اللهُم إن مسرو بن العساص 
هجان . , . فاهجه اللهم والعنهُ عدد ما هجان 40 , وهكذ! فإ 
لمجا يبع من العقلية الاي ؛ حيث يرجد مفهوم اقدرة الشحرية 
المعترف بها لكلام الملهُمِين . وقد ظل هذا المفهرم حياً . : عل ميل نحو 
الُراخى . فى النصف الثان من القرن السّادس ( الميلادى ) وطوال 
الفرن التالى . واخيذدث المشاغل الاجتماعية . ومنها الأثر الذى يحدثه 
الهجاء . نكبث القيم السحرية فيه ولكن دون القضاء عليها . فإذا 
كانت كلمة و هجاء » . فى الأصل , تتعلق بفكرة تعوبذية . فقد 


فى صلة الشعر بالسخر 


انخدت بدءا من الفرن السّادس معنى قدحياً . . .4*0 وفى أوفات 
الحرب ببخاصة كانت مهمة لعن العدو ه تقع عل غائق الرجل القادر 
عل أن يقول الكلمة المناسبة ( . . . ) حتى إذا ضعف الإيمان بقدرة 
اللعلة السحرية تطورث إلى القصيدة الفجائية , وانتقلت من دائرة 
التناحر بين القبائل إلى دائرة التشاحن بين الأشخاص 4500 , 
وكلمة و ثقيضة » مشتقة من ٠‏ الَْض » ؛ وهو إفساد ما أبرم من 
عقد أو بناء . وهنا نشعر مرّةْ أخرى بِأنَّ الكلمة ترئد إلى ماض كان 
الهجاء فيه وسيلة سحربة . ويعد رد الشاعر المهجو عل خخصمه بمثابة 
إبطال فعل القوة الشربرة الكامنة فى الحجاء 9 , 
والملاحظ . من جهة أخيرى , أن كلمة ٠‏ قافية » لا تملو كذلك من 
أبعاد سحريّة ؛ فمن معانيها « القفا؛ . وفى حديث مرفوم ؛ يعقد 
الشيطان عل قافية رأس أحدكم ثلاث مُفد . فإذا قام من الليل فتوضاً 
أنحلّت عقدة ٠‏ وه قفونه ؛ ضربت ففاه ٠‏ وه قفاه يقفوه ؛ رماه بأمر 
بحت ٠‏ ولعل ١‏ الفسرب » أن يكون من الغسرب : قال ابن 
شي ؛ معلقا على قصيدة جرير فى غير : ؛ وثمن وضعه الشعر حق 
الكسو لسية وسفط من ردي و ٠‏ . ) بلوتمهم ( . . , ) وهذه القصيدة 
تسيا الب و الناضحة». وليل سأما جرير الدافة» 
.. ) وقيل عرفت باسم ‏ الدامغة ؛ . أى الضربة الى تج 
0 نصل إلى الدمام ( . . . ) وكان أثر هذه القصيدة فى 2 
الإبل عظيها جدا , حتى إن ابن سلأم ذكر أله نوى فى العام الذى فيلت 
فيه . . . 24506 , كي ذهب ابن جتى فى تفسير أصل ( ك . ل .م ) - 
إلى أن فى الكلام ممنى اكلم والكلام أى المرح .علق هل ذلك 
نائلا : « فليا كان الكلام أكثره إلى الشسرٌ , اشمُقٌ له من هذا 
الموضع 21'76 , وثمثل بقول امرىء القيس : 
٠ 1‏ وجرحٌ اللسان كجرح اليد » . 
هله صلة الهجاء باللعن السحرى . وقد كان الرجل فى الجاهليّة 
١‏ اذا غدر وأخفر الذّمة . ججعل له مثال من طين ( . . . ) وقيل : إن 
فلانا قد غدر فالعئوه . . . :890 , 
عل أن الأمر فد يكون -فى الاصل عاًا فى أغراض الشّعر القديم 
جميعها ٠‏ فتكون صلة الشعر التاريخية بالسّحر افتراضا قوباً . وهو 
افتراض لعلّه ‏ إذا اوه د سك يسان 
المجتمسع العربي اشيم ٠‏ وفرحة القبيلة من العرب إذا نبغ ليها 
شاعر ؛ وهى فرححة قد تكون ‏ نابعة من أن ابنا من أبئائها فد اتنصلت 
أسبابه بقسوى ما وراء الطبيعة ( .. . ) وهر يستخدم هذه القرى 
لمصلحة القبيلة :2997 . كيا أنها فد تفسر خشية القبائل الشعراء 
اهجّسائين بصورة خاصة ‏ لنطورة صلة المجاء بالسشخر ‏ و|كرام 
وفادمهم حيثها حلوا ؛ فقد عاش العربى , فى العصر الجاهل كما فى 
العصرر التالية » نحت كابوس القصيدة الفجائية ؛ فليس ثمة كبرياء 
تقف أمام شاعر هجاءه"9 . . . وقد أشبه هؤلاء الشعراء(!؟) السحرة 
فكانوا مكروهين لكن مرهوي الجانب . ينبغى :استرضاز هم مهما 
كانت الحال وشحث الظروف , لآن كلامهم ‏ كالسحر ‏ « يرفع ؛ أر 
يح م اريت وذ الشعر إن ب ملام حل 
الام » وخ تلب العقول ونُسحر الألباب » , 60), وقسد 


لفن 


مير وك المتاهى 


امثلاث كتب البلاقة بأبراب وفنارين من رع ٠‏ من رفعه الشغسر » 
ر ذائن رضعه )و ( من لضن له ؛ رذ من قضى عليه ؛ و ذ من لفعه ) 
و ومن ره 900 .. , فالشعر. كالسحر ‏ يلقع ريضرٌ ٠‏ رهر مثله 
أ السلوك البشرى لغيه هوا ؛ ول يسحر البشر ٠‏ يس 
الشحيح بيجع المبان ؛ ٠‏ ريلهى ريبز ريدير , ١ ٠.‏ وإذا مُضد 
بما بناسبه , رثنت به الالمحان عل اختئلاف حالاتبا ٠١‏ رما لقنفب قري 
استحالاتا ؛ عظم الألر؛ رظهرت الجبر ٠‏ لشجع رألدم ؛ 0 
رُم ( , . . ) رشهّى راضحك حى أفى ؛ رأحزن رابكى ( ١‏ , 
رهلء فرى سحربة ؛ رمعان بالإصافة الى الشحر حرية :290 , 
ربلتشى الشغر ؛ قوق كل ما مر ؛ ببعض مباديه الشحر الأساسسية 
الى اهمها بيدا ؛ المسامية ٠, ٠‏ القاضى أن الأشباه تدعر لظائمرها ؛ 
وان الجزه يذب الكل . ومن هذا القبيل ليسة الاسم والظل 
والاسنان والرّيل والشّعر لى السحر ١‏ إذ هى فثل الشخص بكابله ؛ 
رتمد امنداوًا له ١‏ رإوافا ل العمل السجرى ينجم عن اتير 
بواسعلئها لى شخص المسحرر برمئه . . ٠‏ وربما كان لما لى شعر الغزل 
من ذكر لدار فلالة أر اسمها وريقها وأسنانما رشعرها وأرضها ريمال 
حركها عمرما صلة ببله الملفرس الشحرية الغابسرة . ريكرن هذا 
عر لد مكس بدلك ظلالا لإهانٍ سحرية فسارية لل القدم . وزيا 
رجدنا ل غير شعر الفزل ظلالا ممائلة . متحدرة من هذا المبدأ ؛ لعل 
من بينها فول مدمم بن نويرة90؟ ! 
« رثالا : اتيكى كل لبر رايئة 
لفسر لوى بين السلوى والسذكسادلك 
قلت مم : إن الاسسى يسيك الأسى 
تفرل نهدا كر لير بالك 
للسحر ميدأ أخر معررك أيضا هر ميدأ د العدرى ؛ ء' القاضس 
بان الاشياه النى كالث بينبا ل رلث ما صلة ١‏ يبقى يعفسها مؤثرا ل 
بعض حلى بعد أن لكرن هله الصّلة لد الث وللاشست , وهر ميدا له 
عل ما يسدر ما يشبه أيضا ل اللُغر , لعل مده قزل بلسار بن 
بر 0م 
الست يكلى مملهابثيلى الى 
وم أدر أن الوه مسن كلة تمدق 
رلول يبرن ببى عامر ؛('١1)‏ 
ذ اسكساة بسدى للدى إذا مسا مهسا 
بيبست ل أطسراتها السورقُ المسفسرٌ ؛ 
رلرل عمارةالبمى للد 
نسارئيه ان لرل جبيسق 
وإذا للمستُ ينه رخصرجتُ مسن 
أسوابة للم الملولك يمينى...) 


رالكلام الشعرى كلام موزرن صسوقع خساضع لسرزيع سرسيئى 
حدد ١‏ ركذلك الكلام السحرى , وشتى صدرل الخطاب الرجدى 


؟. 


الالفعالى التأليرى : كخطاب الكهنة والعرافين والمنجمين راصحاب 
الكراماث والمعزمين والألبياه والمتلين , الوزن خصيصة مشركة ببن 
الخطاب الشعرى والخطاب السحرى ؛ شير أله شغرٌ علد التساصر 
رسجع عند الساحر ( وفيره ) , يل كتب تاريخ الآدب العري أن 
الفْعر لد يكون منولدا ما عن الرّجز املد أيفضا عن السجيع أرعن 
السجع مباشرة ١‏ فهر رئا كان امعداداً للطايع السحرى للسجع ؛ ٠‏ هلما 
بان : ألشَد ؛ تعنى رع صرث بالأُعسر , أن « الفْسد به ١‏ تعنى 
مجان" )1١‏ الم إن النعم عمربا بثرى طابع الكلمة السحرى ربدعم 
سلطانها الاجتماعى , رقد كان الغناء أيضا منظررا إليه لقلرة مبجالبية 
مرلبطة بال ؛ رلا ولفث منه السلا مولفها من الدعر . رئد كان 
الشغر عند العرب ؛ كرثى السّحر ‏ إلشادًا . ومن المعلوم أن للإلشاد 
ألرا لى إحداث الظراهر النفسية وتحرير المشاهفر رالالفعالات رنحريك 
البواطن ١‏ فالفناء يسهّل - لى احتفاليّة الشحر رالشّمر رالاحطفالات 
0 بعامة - الفراج امد رزرال الحجب والكدرابيس ٠‏ ريطلق 

٠‏ فالمشئرك بين السّحر والشعر هر هذا الألر العجيب الذى 
0 0 الشفاهى امتهم 1 الذى يسهم لى جعل البيان سحرا . 
ولعل أهمية الوزن - لى هذا الصّسدد ‏ تأ من أله : طريقة لفرضس 
الصّررا صرليا عل الالنياه الدى قد يسمك , بطير الوزن ؛ لى معال 
الالفاظ لنسها ٠‏ رهدا تلق لشلينا للفكر قد يككرن رحمده كافيا لتسويل 
التللى إلى تهربة ؛ فيصبح المفعرل الصّول قريدة من حول العمسل 
الدلاليى , إلا أن له تاليرا فسرييا لى هذا العمل من المهم التتامل 
فيه و0١21‏ , فالوزن يفغل لل عمل الشاغر والساحر ما يقعله لى متلئى 
السّحر والشعر : يفعل فى لغة هل! ولئة ذاك ما ججعل المعنى للسالعا 
قايضا ملئيسا عجييا ١‏ رهر يفعل ل متلقى هذا وذاك ما بجعله يلخدم 
أو ينجاب درن أن يدرك ار قبل أن يدرك - فحوى ما يقال مام 
الإدراك ١‏ لآن الوزن النظيم قد خخدصه ؛ ليفعل أكثار ما ينهم , 
وببلء الطريقة بمارس كل من السّحر رالشعر العظيم تأثيره العجيب لل 
سامف ١‏ فالسامع ينيع خخيط الكلام المرلع لُدُنا ٠‏ لبأنعله الكلام 
أخيلا , لا سيها لى أحرال الإلشاة ايل ٠‏ حيث كالث الأشعار ُللى 
مشافهة , وقد أفادئنا بعص البحرث الحديلة التى كنارلث أشعار بعس 
الفبائل الافرينية أن ف الفول لل هله القباسل - اللى لستمر فيهما 
البدالية وتعايش البدارة - ليس غرفا لى ذاله ١‏ فالشعر ئداة ستحرق 
بصرم المطالب الجمماعية النى بتقادم بها الإنسان إلى الأشمهاء ريثيرها ؛ 
لنظهر ولكرنُ رننبجس بفعل الكلمة ١‏ والجملة الشعرية لُلفظ فى 
صبغة الأمر ١‏ رالشاعر بدحكم فى الزن ريتحدّث عن المستقبل بصيفة 
الملفس ١‏ , . وما يلفث الثباه الباحث ؛ لى هذا المجال . هر الألفاظ 
فى كثافتها الاولطرلرجية ١‏ فاللفظ نهم يعكس هندسة الات ١‏ وهول 
الرنت ذاه لقطيع رمز ؛ وصورة وبرأة ونسمية بإسهام فليم ل 
حبرا الكون!''"" , 


رصباعة الشمر جملة سن الإجراءات والاحتياطات ؛ هدفها تركور 
الاثثباه هل لفقي القصيدا ؛ مللما يركز السخر الالثباء عل صيقة 
الانفس الدقيقة . كما أن للغسررراث الشعرية ما يرازيها فى الاحتفال 
السشحرى ( . . . ) فالشعر - لى الى الإلشاه والكنتابة ‏ تنظظهم للمكئان 


وتوقيع للزمان ( . . . ) ولا وجود لشعر د خرٌ » إل بالقدر الذى يمن 
معه أن يرجد سحر بلا طقوس )1"9) , 

ثم إن لغة الشعر ولغة الشحر كلنيها مجازية رامزةً . ومعلوم أن 
المجاز عدول عن سئن التعبير العاديية ٠‏ بولد فى متقبل الكلام 
و الخداعا » يغالط انتظاره ؛ لأنه يدث خللا ويمارس خرقا على هله 
السئن ٠‏ فيؤثر بما هو خعطاب ؛ لأنه يربك نظام العلاقات بين الاشياء 
فى ذهن المتلفى إرباكا يتحول ممقتضاه التعبير إلى تأثير . وبهذا يكتسب 
كلام الشعراء والسّحرة صفة الكثافة التعبيرية . التى نجمله بتفوق عل 
الكلام العادى فى الفدرة على رصد كثافة السواطف والظواهسر 
والاشياء ؛ وتسجيلها . وإطالة الوقوف عندها . وقد فيل عن الشعر 
إن من خمواصه أنه بطيل الوقوف عند صفات الاشياء التى 
يذكرها(؟١٠1)‏ . واللغة ٠‏ سواء فى السحر أر فى الشُعر . نكفٌ عن 
كوا وسيلة لتصبح غابة ومحل عناية ؛ وهى فيهما جميعا تمارس نفوذها 
وسلطتها ١‏ فعملية الكلام والتسمية تتحول إلى تمارسة نفوذ عل 
الأشياه والأشخاص . و ولغة الشعر ليسث لغة تعبير بقدر ما هى لغة 
خخلق ؛ وليس الشاعر الشخص الذى لديه شىء ليعبر عنه فحسب ٠.‏ 
بل هوء إلى ذلك . الشخص اللى يملق أشياءء سطريفة 
جديدة 1100 . كما أن التخييل والحدس التخييل فى الشعر ‏ وهو 
عند بعضهم رؤية الغيب . أو القوة الرؤ ياوبّة التى تستشفٌ ما وراء 
الوافع فيم| تحئضنه ‏ و حركة تتجاوز التصورات العقلية والافكار 
المجردة المنطفية . وتنغلغل فى تار الحياة ودفعته الخالقة ( ... ) 
فتصبح الطبيعة كالنا لينا طيّعا يسمع ويستجيب ٠.‏ . اليد ' 

اللّخة تنتظم فى الشعر اننظاما بسحر ويفتن ويخدع : 
د ساحر نظم البياض من الألسوانٍ م 

سسايبيية؛ الخصسيُسسةء ماعيا 065 


ورهمرو انتظام تشكله الحالة الوجديسة والرؤيا الشعربة والعمل 
. الشعرى . هذا هو رأى بعض كبار الشعراء فى الشعر : إِنْه يسحر بما 
هو انتظام معجز عجيب للكلام ؛ وهو بسحر أيضا بما هر فعاليسة 
وتاثير : 
« ومازلستٌ بالاشعار من كل جائب 
السيبا. والستُسعسرٌ من قد السحر 
«إلى أن أجابت للوصال وأقبلتُ 
عل قير ميمه إلى مع الفصسر )1٠١١‏ 
ولعل هذا الكلام .أن يرجهنا ‏ فضلا عن هذا إلى التفاطع 
الأونطولوجى بين السحر والشعر ؛ فالعلاقة لم تعد تاريمية فحسب ٠‏ 
بل بانت كامئة فى طبيمة العملين . ولثن غير الداقع السحرى ‏ 
للشعر ‏ المافه فأصبح اليوم بقصد الخيالى لا الحسى . والجمالي 
لا التفعى ,. إنه يبفى . فى نسظرنا . العنصر الأسساسى فى الخلن 
الشعرى الاصيل المطبوع ؛ ٠‏ فالحضارة لم تبدد خيال السحر الأ 
لتمتدح ‏ فى الفنْ - سحر الخيال ( ..٠‏ ) والعمل الشعرى ذائه ذو 
جوهر سحرى , والكون الشعرى سحر فى الخيال 21١10‏ . الشعر 
بصغر من حجم الذّنيا ويضيق من سعتها فتبدو لدى الشاعر خيمة : 


فى صلة الششعر بالسخر 


هوى جيل الدنيا امنيع رفيتها ال 
مربع رحاميهاالكُئُى الستسيسع 
رند كائلت الذنيها 3 مطشنةً 
فسقسد جعت أرنائهما نعقَل ,019 
والشعر يغير معادلات الزمان : 
وألت الذى تنزل الأيام منزفا 
وتشقل السدمرٌ سن حال إلى حسال 21150 
ريقيم دنيا داخل الدنيا . ويغير معادلات المكان : 
د سودت مابين السسسماء ونساظسرى 
رفست مسن عيلقى كل سواد 
ضانكٌ ملل الأرض بيدك كلها 
ونركت أضبفها هل بلادى 011 
والشعر يشُوش عمل الحواس فيخلق للصّوت لونا ويجمل المسسوع 
مرئياً ! 
ركان رسع حديلتها 
قَطمُ الرّباض كُسِينَ زُهسرا 00 


ويلبس الاشياء بعضها ببعض فيجعل البياض سوادا والسٌواد بياضا : 
لبس التُلوجحُ بها عل مسالكى 
نكأبا ببياضها سَوؤام 0 
ويحرك الجوامد . وينقل ما لابنقل . ويعفد أواصر ووشائج سين 
أكثر الكائنات تباعدا فإذا هى :به حميمة : 
د فلم أر قبل مسن سشسى البخسرٌ تحسوء 
ولارجلاً ثامث ثمالقه لاد اليلاك 
ريجمل الأشياء تتناسخ رنتجاذب ٠‏ ويصيرٌ الباهت من الكائنات مشا 
مُبهرأ فإذا هو المعجزة : 
أو جاملٍ, م عطا 
إذا بدا خحجبتك مينيك هسيسيسئة 
وليس محجبه بِكرٌ إذا احتجبا ,1180 


وهو يمسخ ‏ بالكلام ‏ قويم الخلق , ويمتح من أبار المجهول . ويسبر 
ححفايا الأجرام ٠‏ ويبدل اقلق تبديلا : 


أنسابيب فى أجسوافها السرَيسمحٌُ نصفسر 019 
والشعر بُغْير نواميس الأشياء . وينسخ قواسين الطبيعة ٠‏ وينسف 
أنساق المنطق : 


. دون مجب أن السشيسوركت لديم 


تفن نملف (الشيرك”. كو 


يف 


سروك المناعى 


ورأعجبٌ من ذا أنها بأكفهم 
نابج ثاراً. والأككفك بحور00 


والشعر إخبار تحلوط عن الاشياء ٠‏ يفتن الناس باستخدام قلبل ممأ 

بعرفون وكثير مما لا يعرف | إلا الشعراه : 

سالتُ الندى : هال أنت حر ؟ نقال :لا 
ولكننى فيد لبحى بس خالد 

فنقلتٌ: شراء؟ تقال: لابلُ ورالةً 
توارئنى عن والدٍ بيمد والد'"' 


وهو إخبار بالغيب من امرىء يخرج منه إلى الشّهادة ويُلفى بين العالمين 

جسرا : 

رات ذوى الحاجات مسن كل جائلب 
بفولون لى أبن امون أقامدُ؟ 

ونقتُ هم لوق المجَرةٍ داره 
ولكفق فارنته رهور صامدً079) 


وهر جوهر زثبقّى حربائي . يلب حت نفسه . ويفتن شكله . ويبرب 
من مولاه ويمرق عليه ؛ وهو مفعول يفعل ٠ ٠‏ ومولود يلد : 
«وماقلتٌ من شمر نكاد بيوئنه 
إذا تتبث يبسيْض من نسورها اميحر 
رماأنا وحدى قلت ذا السشسصسر كن 
يكم لتسرى نيك من نفت فسك 148 
وهو. إذ يسنفلٌ ٠‏ يصبح ‏ فوق هذا كله قو نفيض عل المسافات 
والأبعاد وتخترق الجماد : 
رولكئه طال الطربنُ وم أزْل 
أنتس هن هذا الكلام رقب 
نشرنق حنى لسيس للشرق مشرقٌ 
رفرت حتى لسيس للغرب مغرب 
إذا تله 0 الوحت سن وصوله 
و متيل أو خباهءٌ فطلب لين 


000 
نفسه ٠‏ يعيش مع أفكار وعواطف . وإنما يدخل علما مرفصوعيا 
حسوسا . تجذبه كاثناته وأشياؤه أو تدفعه ؛ لأن الكلام فى هذا العالم - 
كما هرفى عام الشحر ليس كلاما بل أشياء تكن عن طريق التداعى 
كلا حب يسعى ويتحرك , والالفاظ هى الأشياء وهى بصدد الولادة : 
وداع دها إذ نحن بالخيف من بفى 
نهيج أحران الفؤاد ومايدرى 
دها بام ليلى فيرها نكافا 
أطار بيلى طائسرا كان فى صدرى ,1"*2) 
إن الشّعر هنا بطلق طيران الطائر كيْدٍ ننفتح . والقلب يرسل طيران 
لطائر كشجرة تُرمى فى سكون الظهيرة بحجر . وهولا يعنى أن طائرا 


لا 


بُطار . فهذا يكفى بسيط المنثور لأدائه . وإنما هو يطير الطائر فعلا 
ويزجره و حقيفة ١‏ . ولسنا فى أكيد حاجة إلى تميل الحدث ؛ فهو مائل 
حاضر . يكفى أن نغمض أعيننا لثراه ! و إِنَّ الخنطاب الشْعرى ‏ 
كالخطاب السحرى ‏ له نسق الحياة لا نسق المنطق . وإذا كان اللفة 

فى الشّعر هو الشىء فإن الأساليب البلاغية يجب النظر إليها فى معانيها 
الحرفيّة . إذ إن الضُرر البلاغيّة منطق عقلانٌ خارجى ٠‏ يُبعدنا عن 
طراوة الشعر الأول الهيق . فالقول المنسوب إلى كثير عرة : 


مسح بالأركان لنْ هو ماسح 
أخذنا بأطراف الأحاديث بيئما 
وسانت باأمناق المطىٌ الأباطخ 0 
يملق كونا حيًا . ونهراً « حقيقيا» بسيل بأعناق المطايا . فإذا أخذناه 
غير هذا المأخحذ ضللنا وسقطنا ف النثر . وإن هذا الازدواج بين 
الاباطح مسايل الماء الواقعية ‏ وبين أعدق المطايا ‏ يشبه الازدواج 
الاسطورى 0 يزدهر فى السحر ويكثر فى مثل قوهم ! « أمطرت 
السَّهاهُ ضفادع . أو ولعابين ؛ ؛ فهذه , بعبارة أخرى . مظاهر خخلق أو 
تشويه خلق سحرية ‏ طبيعية . ولعلّ دور الصورة هنا ليس فى أن نفهم 
بعض خصائص الشىء أدا المعنى المرموز إليه بسرعة ودقة وبساطة - ىما 
يعتقد العفلانيون ‏ بل أن نحدث ببنه وبين قريله مشاركة ثامة : 
نعينانك عيناها وجيدكٌ جبِدها 
ولكن مظمْ الساق منسك دفسيسقٌ ,0580 
إنّ صحة التشبيه هنا ودفته أمر لا يلفت إلا انتباه الناقد ؛ أمّا الشاعر 
فعنده أن جين اقل فين جييعه :+ ونا بيده جيدها ٠‏ . . السنا هناق 
خضم العالم السحرى ؛ حيث تنجاذب فى وحدة كثيفة عميفة - أكثر 
الأشياء تباعداً فى التفكير المنطفى 56 


ب والبخثٍ التُْربةٌ المجفاء. مسن عطش - 
عن أشسدقٍ ناغسرات تتحجح م الششهيبا 
الرّبع؟لا ٠‏ ليست الرّيحٌ النى ركاضتٌُ 
بيضاةءً سويداء رقطاة القفا مجبا 
تلك السزرافات فى الشهلٍ الي 
سرعى روى من سراب يتبث السَفْيا . 
لعلنا تبينا من خلال هذه النظرة العجل أن بين الشُعر والسحر 
أواصر متينة . سطحها جمالى وعمفها تاينمي وانطولرجى . وقد نوسّلنا 
إلى إيضاحها بتقليب اللفظتين فى اللّغة أوْلاً . ثم بتشخص نقاط اللّقاه 
البارزة فى مستويات عذّة . . . وحاولنا أن نسئجل ما علق بالذي 
وصلنا من الشعر القديم من آثار الطفوس السحريّة المتوشلة بالشعر . 
أو ما يكشف عن ماضى العلاقة بين الظّاهرتِينٌ والنشاطين ؛ وهذا هو 
الوجه الغاريخى من العلاقة ؛ أمَا وجهها الانطولوجى ‏ وهو الأهم - 
فيخترق الزّمان لأنّه كَامِنٌ فى كل شعرٍ حق . . 
عل أن لنا فى هذا الموضوع فضل قول, لحن بإذن الله قائلره . 


اليلق 


)١(‏ راجع هذه المسارسات وفيرها فى ٠‏ عيبار الشعر ؛ لابن طباطبا العلري 
(ط ١,‏ . دار الكتب العلمية ‏ بيروث . 1١447‏ - ص صن : 1١-5390‏ ) 
مع شراهد شعرية كثيرة . 

(؟)لفسه . ص 15 

( 5 ) جابر عصفور : ؛ مفهوم الشّمر : دراسة فى الثراث الَقدى ». ط 5 . دار 
التعرير . بيررث 1447 . ص 15 

( ) ) هيوائه . ئح عبد المجهد الغزالى . دار الكتاب العري . بيروث . 1484 ٠‏ 

٠) 0‏ اللسانء : ماية (شصسر) . ج 4 صن صن ”5974-1517 ١‏ قار 
المعارف . ده ث . 

(5) القرآن : سررة البقرة . الآياث : 8 - 8 - 17-1١‏ . وراجع بلاشير : 
٠‏ تاريخ الأدب العرى ٠‏ , ترجمة إبراهيم الكهلالى , ط . الدار الدونسية 
للنشر الموسسة الوطنية للكتاب بالجزائر . ( 1485 ) 581/1١‏ 

(/) تاريخ الأدب العربي ٠:‏ 17/1 

( ) : اللسان » , مافة رسحر ) : .19879/11١‏ 

( 5 ) المرجع السابق ٠‏ 

)٠١(‏ د كتاب السجر والشعر : ؛ طبع المعهد الأسبال ‏ الإسلامى للثقاقة . مدريد 
4١‏ ؛ ص 4 ؛ وهر كثاب شديد الإغراء بمنوائه , رائد في الخدس بصلة 
الشعر بالسحر , غير أنه لسوه الحظ ‏ لا يكاد يجاوز هذا ؛ إذ هو بعد 
عنوانه الموحى ؛ والإشارة النى نقلناها أعلاء من المقدّمة . ينقلب إلى كتاب 
اخعتيارات شعريّة أغلبها لمعاصرى المزلف من شعراء الائدلس . جعلها فى 
ملف أغراضص الشعر . رأرادها زادا تثقيفياً وأخلاقيا لبعض أبناله , 

. ١ ابن رشيق الفيروان : و العمدة ) تح حب الدَّين عبد الحميد . ط‎ )١1( 
١14/1١ 0 16174 . مطيمة حجازي ؛ القاهرة‎ 

٠ أبر هلال المسكرى ؛ « كتاب الصناعتين ؛ تح أفين الخائحى . ط؟‎ )1١( 
1610 القاهرة . د . ث . ص‎ 

١544-1981 د اللسان ع . ج” صن ص‎ )١1( 

()1) المرجع السابق , 

)١8(‏ القشيرى : ٠‏ الرّصالة القشيرية » . القاهرة 1475 . وراجم : عدئان حسن 
العرادى : د الشعر الصوفى حتى أفول مدرسة بغداد وظهور الخزالى ٠ط ١‏ . 
دار الرشيد . بغداد 141/4 ؛ صن 94؟ 

لق 2 :1950 .قاعو2 18١‏ .لا ,لراوهفة ها "دم .لح ل 

(19) انظر ١‏ .295 )7 روافموجه+لننا عافجمومك هل 

(14) بشار بن برد ؛ الديوان . تح محمد الطاهر ابن عاشور . طبعة الشركة 
التونسية للتوزيع والشركة الوطنية المنشر والتوزيع بالجزائر . .1966. 28-1 , 

(14) و مثالب الوزيرين ‏ . تح إبراهيم الكيلانى . طبعة دار الفكر . فعشق , 
1 , ص .274, 

.7 .2,1 ,1917 ,التت8 ,ىح .لمت "ممنحومها دمة مشهاءه' 1 تنه تعمد" 

(1؟) أحد شمس الدين حجاجى : مقال : الأسطورة والفتعر العسري ؛ . مجلة 
دصرل ١/1خخاض"‏ 1 , 

)١7(‏ كارل بروكلمان ؛ ؛ باريخ الشعوب الإسلامية : . ترجمة ثيه فارص ومدير 
البعلبكى ط ٠ ٠١‏ دار العلم للملايين . بيروت 14844 بص 9؟. 

15) بردم .خ..ة : ( الإحالة 15 ) . ص 14؟ 

(14) ماكس السثمن : مقال و الأهب لى عصر العلم ؛ ؛ من كتاب د الأديب 
وصناعته ؛ اخثيار وترجمة جبرا إبراهيم جيرا . ط؟ . المؤسسة العربية 
للدراساث والنشر . ' 1487 ؛ ص .٠20‏ 

(16)) . ش خجاجى . مرجع سابق . ص. 44 5200 

(58) المهد الجديد . الجيل يوحن . الإ الأول . الآية ١.‏ . ورا 
حجاجي . ص.43 8 5 


9؟) يس . الآية . ؟ىم 


فى صلة الشعر بالسخر 


(خ؟) البقرة ‏ الآية 5 

زلغة ,44 ,م : زوم .ى .ل 

(:#) راجم : منوائم'آ تعمل دمنوثاة؟ أه منومك؟ '' : متناو لومصلظ 
.1909 تمونله, ”310:0 ناك 


(1”) المرجم السابق . صن ١٠١‏ 

(7”) عيار الششعر . ص /ا١‏ 

(”*”) العمدة .ص 19١‏ . 

(4م) الديوان . شرح ع .ر . البرقوقى . دار الكتاب العري ؛ يروث 1441 ١‏ 
كنذا 

زهم) و زهر الآاب ؛ , ط 4 . دار الجيل . بيروت 1917 , ص 11 

[فضةل المقدمة ؛ . ط ” . دار إحياء الثراث العرى . بيروث . د.ث .ص 144 

» البيان والتبيين  , ط 4 . نح حسن السندوبي . مطبعة الاستقامة‎  )57( 

الث/١‎ ١ 1441 . القاهرة‎ 

(4") ابن رشيق : و العمدطة؛ . ص 1" 

(4) انظر صيدة سريد بن أن كاهل البشكرى فى ١‏ المفضليات ؛ .ط © . تبح 
محمود شاكر رعبد السّلام هارون . دار المعغارف 1819/58 ؛ ص 3١١‏ ؛ والظر 
شَدٌ لسان عبد يغوث الحارئى ( المفضليات . ص ١60‏ ) ؛ وهى عملية ترمز 
إلى حبس الشعر واحخوف من أثره . 

١ )40(‏ المفضليات ٠‏ . صن 8ه 

١١‏ ) راجع : : "علاعمدهناتفوئ مطوعم ملتهمد هآ" ! دماثمكز ملودلاة 

,م ,1976 ماتوظ رععامتدمة1؟ معمزملاماه 


(47) راججع مقال مالك يرسف المطلبس :د الشعر فى عجر العلم ٠‏ . الححمياة الثقافية 
العدد 48 . تونس - توقمبر 1441 

(4) و الحيوان ؛ ٠.‏ نح فوزى عطوى , مكتبة محمد مسن , مش . د . نش , 
و١‏ . وراجم : أ .ش . حجاجى . 49 

44 ) و يلوح الآرب ٠2‏ ط " . دار الكتاب المري؛ بيروث ٠‏ 
لضا 

(8)) المرجع السابنى . صن صن 7019 5514 

(0؛) جواه عل ؛ ؛ امفضّل ل تاريخ العرب قبل الإسلام ) ط ١‏ . دار العلم 
للمسلابين رمكتبسة النبضة 1917 , 151/4 . والظر المفضلية . 
4 ص ٠١1‏ حيث يقول سويد : 


درانان صاحب نر كَيُّتٍ (ُلْبِانٌ د إلفالقُرَم 
قال : لبيك وما استصرعئه حاترا للناس قوال القلمٌ) . 


(19) والعمدةء. ص 14١‏ وراجعها كاملة فى ١‏ الأهال ؛ ٠‏ طبعة دار 
العقافة . يروث 134 31/4 م ا 

(م4) الديوان . طبعة دار صامر . بيروث 19455 ؛ 18/7؟ 

(ة4) ؛ تاريخ الأدب العري »2 إرومم 

٠ه‏ راجع جواد عل : 81-88/4/ 

رده د الأفال » . ١ 14٠/9‏ وراجع بلاشير 701/1 

زعم ١‏ الأغان , , ك/روم١‏ 

ظم د الأفال : دا/ركز 

(84) د أمالى المرتضي ؛ . شح أي الفضل إبراهيم . ط ١‏ . دار إحياء الكتب 
العربية 1484 : 143/١‏ . وراجع جواد عل , 0 رعل البطل : 
د الصورة فى الشعر العري ٠‏ .. ط5 ء دار الأندلس ٠‏ 1547 :ص "19 

(86) «الشعر والشعراء » . تع أحمد محمد شاكر , ط ؟ ء فار المعارك . ١484‏ . 
ص 4لا . 

(05) د العمدة ‏ . صن 18١‏ . 

(لام) و الشعر والشعراء ؛ . صن 9ل , 


و 


مبروك المناعى 


رمه .لاءم : نزومظ .ل .1 

(04) إرنسث فيشر ؛ د ضرورة الفن : . ترجمة أسعد حليم ؛ اطيئة المصرية . . . 
الأؤقاايا صضص"8م 

لماح . العوادى : ( الإحالة ١©‏ ) . ص 507 

(41) والأغال 1 7١/4‏ , وعمر فروخ : د تاريخ الأمب العري » .ط ؟ ؛ ذار 
العلم للملايين . بيروت 14194 , وراجع | . ش . حجاجى . ص 87 , 

)١9(‏ نوق سنة 4ه/4ة:لام 

(55 ) انظر قصته فى والاغان ع ج م 3 رراجع حجاجى صن "8ل 

(18) د تاريخ الأدب العربى ٠‏ . ١/هامش‏ صن 78700 

ننه الملل 

(15) راجع بلاشير : لعن 

(10) راجع جيمس فرهزر : : الغصن الذهبى : دراسة فى السحر والدّين . ترجمة 
أحمد أبو زيد الميئة المصرية العامة للكتاب . 191/1 . 

(54) د المقدمة .ص 159 . 

(13) عل البطل : (الإحالة 44 ). ص 594 . وراجع : فربزر ؛ ١‏ الفصن 
الذهبى » . ص 144 وما بعدها ., حيث يتعلق الأمر بالتحكم فى المطر عن 
طريق السحر . 

)7١(‏ ( كذا ) فى ديوان امرىء القيس . تح محمد أي الفضل إبراهيم . ط " , دار 
الممارف . صن 7/ وغل السطل : صن صن ”7577 574 ٠‏ مع اختلاف 
طفيف . ولى وزنه يعض الخلل . 

(1/) ماكس أنستمن : ( الإحالة رقم 4؟ ) ؛ صن 18 . 

زففة وروم , "عمد عا اء ممععومص علكمم هل" : )نتعمدهك]ة افلباك 

.17م ,1945 لمقستللة 0 

(70) أدوئيس : و مقدمة للشمر المرى ) .ط ؛ , دار الموهة . بيسروت . 
1148# ص15 . 

0/1 "عناول ام" مممك "عتما انممه ء عتوكوع" ؛ متبوء8 معطم 

اانا سيا 


(6/ا) راسم : .م لإومة .ةل 

(5/) إرنست فيشر ؛ و ضرورة القن » . الترجمة العربية ٠‏ فصل ٠‏ البداياث الأرى 
للفن » . 

(//ا) بلاشير : د تاريخ الأدب العربي 19/1١ 0٠‏ وما بعدها . 

الديف .15 ,ع : لإهم8 .ل 

زقلا و الأغان ‏ 1١1/؟‏ 

() انظر حديث الالوسى فى د بلوغ الأرب ؛ ( ص صن ١4‏ 19 ) عن ؛ قول 
العرب للميث ولا تبعد ٠‏ . ومثله ببيت مالك بن الربب ؛: 
٠‏ يفولون لا ثبعد وهم يدفئونني وأين مكان البعد إلا مكانها ؛ 
وفاجع التحليل الضاق هذه الظاهرة فى : عصطظ ما" : تتعلههوه 0ه .20 
97-1 .وم .نار ''عطويم عتككهدم ها عممك تمه ها مل 

(81) انظر عل السطل : ( الإحالة 04 ) , صن صن : 778-3718 ميع أمثلة 
كثيرة , 

(40) بر وكلمان ؛ و تاريخ الأدب ]1/١ ١‏ وراجع جواد مل 1 
المفصل 1١14/١1...‏ . 

(40) على اليطل : صن ص 147 164 . وراجع أمالي المرلفي : 19/1 ٠‏ 
ودبوان بشر . ط 7 , نح عزة حسن . وزارة الثقافة . فمشل . ؟ 191 ٠‏ 
صض 5١7‏ . 

راح د اللسان ‏ . 1511/5 

(هم) راجع بلاشير : ؛ تاريخ الأدب العري ١‏ . 541/1 

(81) بروكلمان . ٠‏ تاريخ الشعوب الإسلامية » . ص 4؟ 

(/ام) النسان : مادة ( نقض ) . 1678148745 

رهم د النسان ؛ ١‏ م /رلاء ا ل ليم 

(84) انظر : « العمدة). ص ص 55 30 . وراجمع تعليل عمر فروخ فى 
د تاريخ الأمب العري 574/1١:‏ . 


م 


(4) و الخصائص ؛ نع . ميد عل اللجار . ط ؟ ؛ فار المددى . بيروث ٠‏ 
دءث . ص ص ١‏ 16ء وراجع : بلاششير وثاريخ الأدب ٠...‏ 
١‏ /رهامش ص 7145 

(41) د بلغ الأرب .14/1 

(99) أش . الحجاجى . ص44 

(47) راجع بلاشير : لمانا 

(44) أنظر أخبار الأعشى فى د الأغال » : 4/] ١761١‏ 

(48) ابن طباطبا : د العيار ؛ . ص ص ١15-1176‏ 

(45) ابن رشيل : ٠‏ العمدة » . ص ص 54 8" ( حيث زوج الأعلى بالشعر 
بئاث المحلّق سراة الوم ركان مصدما نكسرة . وقصة المسطيئة وينى أئف 
الناقة . رقصة جرير وير . . . ) 

(47) لسان الدين بن الخطيب : ( الإحالة رقم ٠١‏ ) ؛ صن ٠١‏ . 

(48) محموة حسن أبر تاجى : ١‏ الرماء لى الشعر العري ؛ .ط " . مكتية دار 
الثراث . المديئة المنورة 1444 ؛ ص 514 5 

رقى ر الأغال ١14/78‏ 

)٠٠١(‏ نئفسه 7 /ام 

717 ص‎ ١ ابن الخطيب‎ )٠١1( 

)1٠١7(‏ 1 أسان العرب ؛ . 37/5؟11 

) جون كرورانسوم : مقال : « الشعر كلغة بداليّة » : ( الإحالة رقم 4؟‎ )٠١( 


ص هم 

(04٠)انظر‏ : ,'" علسعه علمهمم هاعل مسسوعما"” : عمطاي2 انو 
.394 .م .1982 ععطيوو ولط ,52 “لا بمونيوع 

066١#‏ 115-6 .مم الزوم ىل 


14 ماكس أنسشمن : ( الإحالة رقم 74 ) ؛ صن‎ )1١5( 

111 ١56 أدرئيس : د الإحالة رقم 1 ) . صن صن‎ )1١7( 

119 - ١98 ثفسه . ص ص‎ )1١4( 

. 1991 , أبوتمام : : الديران , ثح محمد عبد عزام , طبعة دار المعارف‎ )1١4( 


اك 
)1١١(‏ أبر تراس ؛ فيواله , ص 794 . 
11ل) 12 .مم : زوم ىال 
)1١7(‏ عر بن جيلة نح حسوين عطران . ط" .ء دار المعارف ١1١987‏ 
ص ص 88-85 , 


(5١١)نفسه‏ .ا ص 4# 

)١١4(‏ الشريف الرضى , ديوائه . ط , دار صادر . 17م" 

. الديوان . نح الظاهر ابن عاشور . ال88‎  راشب‎ )١١( 

(115)المتنبى . الديوان . نح البرقوقى . ١190/1١‏ . 

, نفسه | ث/اة‎ )١178 

(14ضا) نس . 11/1 

. بشار . الديوان , نح بدر الدّين العلرى . دار الثقافة , بيررث‎ )١14( 
.١١1ضرلقك#‎ 

. 15 : القاضى الجبليس السعدى ؛ ابن القطيب . صن‎ )١7١( 

(171) أورد البيتين ابن الخطيب ‏ فى المرجع السابق ص ١94‏ غير ملسوبين . 

(177) محمد بن على النورى ؛ ابن الخطيب . صن 19. 

(11) المتنبى : الدّيوان ؛ ج ؟ ص ص 559 757, 

4 0 لافيت 

(؟1) المجنرن : و الأفال ٠‏ ؟/1؟. 

زنشنلة . 112-113 .مم : /زإقا0ا شل 

(177) أبن كثيية : و الشعر والشعراء ؛ . صن 55 

(4؟1) المجنرن : و الأغال ‏ ؟//ا5 

(174) راجيع : 114 وم الإصمظ.م.تز الفصل المتعلن بالفن والشحر) 

(170) بمر شاكر السياب : د الشوفة الحطر ) . دار مكتية الحهاة » بيروث 1454 
حص ص : 145-ل17. 


و و 3ت 
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ارتبط مفهوم الإبداع الفنى بمفهرم الجمال فى غالب الحقب 
التاريخية ١‏ وكان ذلك سببا فى ظهور دراسات متباينة المنحى 
والأهداف . أخيذت عل عاتقها إبراز السمة الاستاطيقية لمباحث 
اللخلق الفنى والإلهام بصفة نخاصة . وميز الدارسون بين ما هو 
( حمالى ) بوصفه علامة فى الأثر الفنى , وما هو ( فنى ) بوصفه إطاراً 
ممتاج إليه النتاج المدروس , لذا سامير بين هذين اللفظين فى 
الاستخدام . فأدلل بكلمة « اللجهالى ه على الموضوع المنصف بالجمال 
أو الجوالية ٠‏ وأعنى بالجمال صفة معنوية تثوافر فى موضرع مادى . 
ونحقق لدى مدركها شعوراً بالرضى أو القبول أو الراحة ٠‏ يربح 
حالة بقائه على حال انقضائه . وببذا التعريف الذى أقترحه للجمال 


حففت الإنسانية خلال الحقبة القصيرة الماضية من هذا القرن تقدما ملموساً وسريعاً فى جميع أنوام العلوم . 
ولاسبما لى ميادين العلوم الإنسانية والمعيارية . بالقياس لما أنجزته فى حقب تاريمية سالفة . ولقد حظى الفن باهنهام 
عدد كبير من العلماء السيكولوجيين ». بل إن عدأ لا بأس به مهم فد وقف اهتامه عل دراسة ما بتصل به من 
تفصيلات جزئية ., كعمليات الإبداع أو العبقرية الفنية وعرامل الابتكار وظروفه وغير ذلك . 

وعل الرهم من الاختلافات المذهبية والمدرسية بين علماء النفس , الذين تناولوا ظاهرة ( الخلق الفنى ) 
بالدراسة والبحث والاختبار . فقد ألقيت أضواء مفيدة عل واقع النتاج الفنى . بوصفه جزءا من الإنجاز الثقاى 
والإنسان . وهكذا فد البحوث والدراسات يكمل بعضها بعضاً . ويد بعض ثغراتٍ ظهرت فى جهود بعض ١‏ 
٠‏ وهذا ما أدى إلى نواصل الدراسات والاختباراث ونآزرها وتعاونها ؛ فى إضاءة جائب أكبر من المجهول الخفى الذى 
كانت تفبع فيه حقائق الخلن الفنى لى زمن مفى . 

سأحاول فيها يلى أن أعرض لمائب واحد من جوائب الخلق الفنى هو ١‏ الإغام ؛ بشكل بسيط وموجز إلى حدٍ 
ما . وإذا كانت الأقوال والآراء القى يقدمها التراث الإنسانى فى هذا الموضوع كثيرة جدا . فإننى سأعرض لما أراه بمثابة 
فرى متميزة فى دراسة الإهام أو تحليله أو تعليله , آحذا بنظام السبق الزمنى لللدراسات وليس الأهمية العلمية . ثم 
أبسط رأبى الشخصى فى موضوعة الإخام هله. على ضوه ما تُوصلئا الدراسة إليه . 


نبنعد عن ( الدور المنطقى ) الذى ثقم فيه كثير من الدراسات 
الفئية . عندما تعرف الال بأله ما يجعل الشىاء جميلا . وتعد 
الجميل ما انطوى عل امال أو دخيل فى إطار المشكلة الجمالية . ثم 
إننى فى الوق نفسه أميل إلى حسبان ( الفن ) مجال الفاعليات التى 
نتخل هدفا لها تحقيق الجمال فى نتاج ها . باستخدام وسائل وأدوات 
ذات ثقنياث معيئة ؛ وباعتماد مهاراث متنوعة الاساليب . وهذا 
يعنى أننى أنظر إلى ( الإبداع الفنى) بوصفه فاعلية إنسانية ٠,‏ 
تستهدف نتحفيق الجمالى من خلال علاقات محدودة تقيمها بحسب 
نسق معين , فتتناول الشكل. والمضمون فى وقت معاً . عل درجات 
متفاونة فى كل مببما . وعل هذا النحو تغدو ( العبقرية الفنية ) عادة 
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محمد ياسر شرف 


إنتاج ‏ نتجلٌ فى قدرة الفئان عل الدعول فى فعاليات وحساسيات 
انفعالية تنفله إلى إنجازات جمالية ١‏ إلى إبداع فنى يظهر غالبا - 
بشكل نجائى . هر ما يطلق عليه اسم ( الإهام ) . 

وللحديث عن ١‏ ميكانيزم » الإهام ونعرف وضعه , لابد من 
العودة إلى تواريخ الفنون والأداب ٠‏ والإبداع بعامة » التى كانت 
مسجلا حافلا لذلك . فقد ارتبط مفهوم الإبداع الفنى بدلالة الإهام 
منذ القديم . بوصفه الحالة التى يكون فيها الفنان تحت تأثير ورود 
سيل من ( الافكار المجهولة المصدر ) . ينلفاها دون جهد يذكر . 
ويعمد إلى إخراجها من حيز الخفاء إلى العالم الخارجى ٠‏ بوساطة 
أدرائه الى يستخدمها . 

5 برح الوهام غامضاً جهرلاً فى مصدره ونكونه وحيالات وروده 
رخصبه. فاختلفت فى ذلك كله الآراه والتفديرات 
والاهتئامات7') . وصفت فثة من المفكرين الإإهام ما هو ( منحة 
َي أو إشراق ) من فوة خارجية , نعده ( الغزالى ) كالضوه من 
سراج الغيب بقع على قلب صافٍ لطيفٍ فارغ”؟ , فى حين أعلن 
آخرون أن و مشكلة الإهام فى الفكر , والإخام فى النبوغ الفنى وفى 
كل تبرغ . ٠‏ هى مشكلة فنية بالتعريف ؛ ولذا يقصمر العلم ؛ حتى 
علم النفس وحده ٠١‏ عن النفاذ إلى سرّها وبلوغ حقيفة منطلقها . 
وليس يلم بهذا اللخز إلا مسعئ فلسفِئ ينطلق من العلم ويجاوزه ٠»‏ 
وينفد إلى الحياة ويتعمُن فهمها ووعيها بالشعرر المتعاطف معها . . 

, وهذا يستلزم جولة جاوز عمر إنسان واحد . ورحلة إنى أبعد من 
بيئة واحدة . وعصر واححد 27 ٠‏ وما يستتبع ذلك من إمكانات 
وجهود ودراسات , 

وفد رد ( فرويد ) الإلهام إلى حالة من حالات اللا شعور . هى 
( النسامى )؛ ورأى (يونج ) أن مصدره (الإسقاط) فى 
اللاشعور الجمعى ؛ أما ( برجسون) فقد رده إلى (الحدس )ء 

٠‏ ووجده آخخرون ( ميزة ) ند عن الرصف والتفسبر مهما كان من 
شابها 0 وأنكرت فثة فثة وجرده أصلا . وفيها يل عرض لأهم هذه 
الانماهات , 


الأصول التأسيسية : 

يبدو أن القول باختلاف الفئان عن الإنسان العادى قولٌ قديم 
جدا فى تاريخ البشرية ؟ إذ تطلعًنا نتائج البحوث الانثربولوجية فى 
الأوضاع السائدة فى عصر ما قبل التاريخ على ( الفنان الساحر ) 
الذى كان و أول مثل للنخصص وتفسيم العمل ٠.٠:‏ وقد « انبئق 
من بين صفوف 0 إلى جانب الساحر رالطبيب ٠‏ 
ومهد الطريق لظهور طبفة الكهنة :217 . وفد كانث « مهنة الفنان 
مثميرة بدرجة تكفى لكى يرتزق صاحبها منها . منذ وفت مبكر فى 
تاريخ مصر القديمة )0 , 

ولقد كرّس القول بان الفنان إنسانُ غير عادى مجموعة من 
الاعتفادات . مدت صفة لازمة وضرورية لتحصيل فكرة كافية عن 


يننا 


تلك و الشخصية المثميزة » النى بيبحل بها من ١‏ يمتلك مواهب 
خاصة ؛ وحالاث خاصة ؛ وطرائق للتلقى خخاصة أيضاً . إن الزعم 
بوجود ٠‏ وحى ٠‏ يتنزّل عل الفنان , أو « إهام ؛ يتلقّاه من « قوة 
خارجية » . يدين بجذوره لتلك الحضة البعيدة من عصر ما قبل 
التاربخ » وإن لم يكن ذلك قد اتخذ شكل دعوة منظمة أو نظرية 
واضحة إلا بعد مرور وقت طويل . 

ثم أكد الإغريق ‏ من بعد ولاسيه| سوفوكليس وأرسطوفائيس 
وأفلاطون وأرسطو ‏ أن ١‏ الفن يمثل عالماً معياريّاً أفضل . قوامه 
أنراد أكثر رفعة من الناحية الأخلافية :200 . كما وصف الفن بأنه 
«أرتى مظهر للروح الإنسان :20. وذهب أرسطو فى (فن 
الشعر) إلى أن ثمائيل « بوليجنتوس » وشخصيات ١‏ هوميروس » 
أفضل منا ‏ نحن أنفسنا . وإذا كان الفنانون قد تفاوئوا فى مراتبهم 
التى شغلرها فى المجتمع علو وأهمية , بوصفهم تلك الفئة المخاصة 
التى تم اصطفاؤها لتلقى الإهام » ٠‏ فإن ما لا شك فيه أن الشاعر قد 
حظى - من بدابة العصر اليونانى الرومانى إلى نجابته ‏ بتقدير فريد 
دون سائر أقرانه » بوصفه نبي أو عرافاً ٠‏ ومائح الشهرة ومفسر 
الاساطير , 

ويعود الفضل إلى الرومان فى التفرقة اللفظية أبين مفهرس 
د الفن », و الحرفة اليدوية » , وهم المسؤولرت عن تحسبان الفنرن 
نوها من الأعمال الراقية , والمهذبة . والجميلة , وما بزال الرأى 
السائد حتى اليوم هر أن : الفن عمل غريزى. تفوم به افلية من 
ذرى المواهب بين الناس ؛ وهر فى جوهره يقرم غلك الإلهام ٠‏ مثلم 
يقوم من حيث التعبير عنه وإبرازه عل على الشخض 8 . 


وللتدليل عل عل ذلك ٠‏ الشى ٠‏ الغامض » ١‏ ذلك الجائب من تجربة 
الفئان الذى يمكنه من إبداع إنتاجه ‏ الجميل أو الزائع أر الفريد ‏ 


: عل أفل تقدير تخيل الإغريق ( الآفات ) بقصد نفسير ‏ الترتبب 


السرى الذى يضْفى عل بعض المعرفة . أو بعض الآثار البشرية . 
جمالا يفوق الحمال الإنسالٍ و80 . قاسم الآفات يدل لديهم سم 
غالبا إلى جائب المنبع الألمى للإفام . عل الإهام نفسه . وأهم 
ما برز فى هذا الشأن عند الإغريق نظرية إفلاطون . 


النظرية الأفلاطونية 

برى أفلاطون أن القرة الفنية الخالقة , أو المقدرة الإبداعية ؛ 
واحدة فى الفلسفة والمن , وهى الحماسة أو الحب - إبروس » 0 
وأن الإنسان حين يتذكر ما رآء من ١‏ صور إوماهيات » فى حيائه 
السابقة ‏ عالم المثل الذى كانت تيا فيه النفاس ‏ ويضاهى هذه 
الصرر بالأشياء المقابلة ها فى العالم الحنى | يشمر بالجرع . ثم 
يشعر بحماسة شديدة نحو التعلن هذه الصرر ؛ ؛ هذه العاطفة أو هذا 
الوجدان ٠»‏ هر مزيج من الحماسة والجوع والدهشة وحب 
الاستطلاع . « وعندما نستولى حال الهذيان عل نفس لقية حنون 
ترقظها » وتمجد جميع الحرادث الرفيعة التى لا نحصى عند 


الاقدمين , فتتجل فى أغانٍ وقصائد . وتضطلع بتربية الأحفاد . 
ولكن الذى يدنو من أبواب الشعر من غير أن ننفخ فيه الآلهات 
هذيانه , وهو بحسب أن الفن يكفى ليجعله شاعرأ جيدأ ٠‏ سيظل 
منأى عن الكبال. وإن شعر الإهام ليكسئف شعر الحس 
السليم ا 

وذهب أفلاطون إلى القول بأن أفضل الشعراء يدينون بأشعارهم 
الجميلة لا للفن ٠‏ بل للحراسة , ولنرع من الغيبوبة ؛ وهم فى هذا 
بشبهون « كهان الإلهة سيبل ٠:‏ الذين لا يرفصون إلا إذا خرجوا 
عن شعوررهم , فلا بعثرون عل أغانيهم الحلوة إلا نحت تأثير 
الوحى والنشوة , فالشاعر كائن خفيف حمل أجنحة . ويتصف 
بالقدسية . لكنه غبر فادر عل التأليف دون أن يكون التحمس قد 
سيطر.عليه ودفع به خارج نفسه وافقده عقله . ويظل أى إنسان 
عاجزاً عن فرض الشعر , إلى اللحظة التى يدخل فيها هذه الحالة . 

من هذا يبدو أن أفلاطون قد جعل مجال الفن هو الوحى 
الإلمى , وأن كل موضوع من الموضوعات النى يتناولها الشاعر إثما 
تدفعه إليه و ربات الشعر ٠‏ . لذا فإن الإله يمكن أن ينزع العقل عن 
الشعراء , ويستخدمهم كهاناً أو أنبياء او سحرة مليمين ٠‏ من 
حيث هم أداة نتحدث القوة السهاوية على السنتهم . وقد وضع 
للتعلن مراتب أوها : التعلق بالاشياء الجميلة ؛ ؛ لآن الصور أظهر 
ما تكون بالنسبة إلى المحسوساث فى المحسرسات الجميلة . ورأى 
أفلاطون أن الإنسان يشعرى من ناحية أخرى ‏ بنزعة نحو 
و النشله » هذه الصور التى رآها فى العالم السابق ٠‏ من حيث 
خلودها : فيعمل عل أن يستمر ويكون خالدا , هذه النزعة إلى 
الخلود تتحقن عن طريق الولادة ؛ أى غريزة الإنتاج . وهذا ما 
بيمعل الفئان ‏ إذ يقدم إبداعه ‏ إنما بماكى ذلك الجمال الذى 
يديه ويمقن خلودء ٠‏ وحالة الولادة أو الإهام هذه مقتصرة عل فئة 
مصطفاة ضئيلة من الناس , اجتبتهم الآغغة لهذه المهمة . فغدوا 
متميزين بذلك , 

وقد وصف أفلاطون طبيعة: الإهام فى محاورة « فيدر » بقوله : 
د علدما يتم اطلاع امرىه'. أو عندما يكون امرثر قد تأملٌ غالبا 
الأشياء السمارية ». فإله يدرك أحيانا ببصيرته ‏ على نحو من 
الانحاء ى محاكاة سعيدة للجمال الإفى 0 أر يدرك فى جسد من 
الاجساد بعض سمات الال المثالى . إنه يرئعش عل الفور ٠‏ ويشعر 
فى داخيله بحركة بعض هيجاناته السابقة ؛ ثم إنه بجل هذا الشىء 
الجميل الذى يتعلق به بصره إجلاله لأحد الآلهة . ولولا الخوف من 
اتهامه بالعته . لقدم إليه فرابين ٠‏ كبا يبدى إلى وثن أوإله . إن 
تشعريرة كقشعريرة الحمى تنثابه عند رؤيئه ٠‏ ويتبدل لونه ٠‏ 
ربتصبب عرفا . ويشعر بأن ثارأ طريفة تحرقه ؛ وما يكاد يلقي 
بعينيه نفحات الحهال حنى ترئفع حرارته , ويستمد من ذلك جوهر 
أجنحته . وهله الحرارة تذيب القشرة النى كانت تملعه من 
الإنباث ٠.‏ لشدة حبسها فى الجفاف زمنا طويلا ٠‏ وتنفتح ساق 
الجناح بتأثير سيالة النفحات الغاذية ٠‏ وينمو من الجذر حتى يشمل 
النفس كلها . فقد كانت الروح أجنحة كلها "© , 


إهام الخلق الفنى 


هكذا يبدو افلاطون , الذى رأى فى الإهام حالة ثلق لما هو 
خارجى . وقد لحا إلى تمل قدراث فيزبائية مؤثرة ٠‏ نحمل متلفى 
نفحات الجمال الذى ترتفع حرارته دون أى سبب مسوْغ غير 
افتراض ذلك ؛ إلى امتلاك أجنحة تحلق به إلى الاشياء السماوية , 
وهو يستخدم لذلك تشبيهات طبيعية ٠‏ تسطح فكرة الإغام ولا 
تبسطها : ١‏ ذوبان القشرة المائعة الإنبت . الحايسة فى الجقاف ٠‏ 
وفيز يولوجية ٠‏ انفتاح ساق الجناح بسيالة النفحات الغاذية » ٠‏ 
وبيولوجية « النمومن الهذر وشمول النفس كلها » . مسبوكة بخيال 
بعيد كل البعد عن الوافع والتجربة وشهادة الحواس . وهذا ما 
يممل حديث أفلاطون عن الإهام عل المسئوى التفصيل 


تستغرق الفنان المخثار بصفة خاصة . حين إبداعه إنئاجه . 
ويتطلب ذلك منا الإيمان بمجموعة من المسلّمات التى لا برهنة 
عليها . إضافة إلى « حالة ذوبان القشرة المانعة من الإئبات » ؛ وما 
فيها من نتائج لا يقبلها الاتجاه الافلاطون نفسه فى الإلهام . وهذا 
بالطبع ‏ لا يضيف يدان علم النفس أى جديد مقنع فى موضوع 
الإهام ٠‏ ويشفُ ‏ فيما يشف ‏ عن أن فلسفة الفن عند افلاطون 
هى مجرد فكرة ( السمو) عما هر أرانى ؟ إذ لا يعطى الجمالت 
مطلقاً ‏ عل مستوى الحياة الإنسانية العادية , بل هو « معدرم 
عل هذه الأرض ٠١‏ وموجود فرق العالم أوما وراءة و9 ., ولذا 
ينبغى أن نجهد لنبدا ‏ أكثر ما يمكن ‏ من الجواهر والافكار , أن 
نشارك فى غاذج الأشياء لنتمكن من نحسس جالها العميق . 

وقد استمر هذا الااه فى تفسير الإمهام ؛ فى المذهب الرومانسى 
الذى. كن مجموعة من الآراء والافكار عن كل ما هو « غير طبيعى 
أو فوق طبيعى ». اصطبغت بلون النصوف الذى كفل رفع فكرة 
الوحى أو الإلهام إلى مرتبة عليا غير عادية . لقد ذهب ١‏ فيكثور 
هوجو إلى إن الشاعر ساحر يسمع ويردد . كما كانت تفعل قوة 
الماضى التى هى (ما يقول لسان الظلال ؛ . ورأى ١‏ شيلل» أن 
الشعر كشف عن الغهام حَقَا , وآن الشاعر ينقل إلى الئاس رسالة 
من عند ه35 , 


اناه ابن عربى : 

أما العرب , الذين وصلتهم نظرية أفلاطون بعد أن قراوا تعاليم 
القرآن فى « الوحى » للانبياء , واستنبطوا « حدس » اللمإمنين 
والعارفين » فكانت هم ل موضوع الرهام نظرتان : 

تعتمد الأولى الكيان الافلاطون العام ٠‏ وتختلف فى النسب 
والاصول وحيثيات التلقى وكيفياته المسرّغة . وأبرز من بمثل هذا 
الانجاه الصرفيون , وعلى رأسهم دمحي الدين بن عرى). 

وتنطلق النظرة الثائية من تأويلات واعثبارات دعى لنفسها 
الاتسام بصفة : الاستفراه ؛ . لاسيها كما وردث فى بحوث أرسطو ؛ 
ويمئلها الفلاسفة الإلهيون ٠‏ ومغهم «ابر عل بن سينا . 


لمن 


محمد باسر شرف 


| يفرر ابن عربى أن العبد هر عحل الإلقاء الإلمى من خير ومن 
شرا شرعاً؛ وهو لوح المحو والإثيات , . فاللسات قلم القلب , 
تكتب به يمين القدرة ما تمل عليه الإرادة من العلوم . فى فراطيس 
ظاهر الكون :247 . وهذ! يعنى أن الإهام طبيعة إنسانية لصيقة , 
ومتوافرة لدى جمبع البشر . تحقيقاً للخضوع إلى ٠‏ إِلَه مفارق .به 
يتقوم الخلق 
وقد ميز شيخ الصوفية بين حالات الإهام ومراتبه . ودرجات 
صفائه وائتلافه مع ناموس الطبيعة وأصل الشريعة . فى الخير 
والكمال والصدق . فرأى أن ذلك صفة ممنوحة من الله . ومحفوظة 
بداب الجهد رمدى الاجنهاد فى العبادات . وهو يفص علينا فى 
كثابه « الفتوحاتث المككية » عدداً من الحوادث والمشاهدات ٠.‏ 
استدعاها ورآها فى يفظته ٠.‏ فجرت فى نفسه يتابيع ؛ الكشف 
والإهام » . وهر يفيدنا عن علافته بأستاذه ٠‏ أى يعقوب بن يوسف 
الكومى ؛ قائلا : «كان من صدتى فى صحيبنه أنى مناه فى بيتى 
مسألة تغط , قاراه أمامى 1 فأسأله ويميبنى 1 لم ينصرف ,*'2 , 
إلى غبر ذلك مما يمناج إلى كثير من التسامح فى التصديق والتسليم 
بها. بعيدأ عن كل نحقيق على أو تجريبى . 
عد ابن عري ١‏ الإهام ظاهرة ممكنة » الحدوث لأى إنسان , 
ولكن بنفارت . ووضع لذلك شروطأ ميا : 
(1) إيمان الإنسان بقدرة القوة المفارقة ووجودها , 
(ب) كونه صاق الذهن رالقلب . 
(ج) استمداده لادراك تطائف المعرفة . 
وقال بوجود «أراضضن سارية عجيبة » فى باط: الإلسان. صد 
5 الحفيقة أو الررح ‏ لا بفكن أن يسلكها , إلا الخواص من سائر 
الخلق ١‏ . لقدرتهم على التعاليى والسمر تعن مطالب هذه الحياة 
الفانية23 . وقد عد الإبداع الحفيفى ما تجرد به القدرة الآفية , 
الجميل الذى يحب الجال . وريط ذلك مما أسماه ؛ قوة الخيال ٠‏ . 
النى تختلف من إنان إلى آخر. ووصف حالته فى أثناء تلثى 
الأهام بفوله :0 


إذا نزل الروحٌ الأميِن عللى 0 
نضمضعغ تركيبى وحن إلى ا 
فأردعنى يله علوماً تَفدُسثُ 
عن الحذس والنخمين والسظنٌ د 


وفال عن كتابه الفتوحات : دما كثيت منه حرفا إلا عن إملاء 
[فى وإلقاء ربان أو نفث روحان فى ريع كيان هذا جملة الأمر , 
مع كوننا لسنا برسل مشرعين ول أنياء ‏ مكلقئ الل 

كذلك يبدو أن ان عار كأفلاطرن ‏ بيرم فى الإفاء فيضا 
يتيفاء الالسال من خارس الذات . وأله نوع من هبه اخاصة 
2 7 1 2 و9 نه 5 5 د ع 
والجود , له شروط نفسية واعتقادية لابذ من نوافرها . والنئطة التى 
يضيفها إلى التصور الأفلاطرن ‏ بعد اثرك عام المثل بمقتضى 


الدين ‏ هى أن هنالك منبعاً آخر للإهام . هو الذات الإنسانية 
أو الحقيقية الخالدة » . الكامنة فى الإنسان , من حيث هو دليل 
ظهور الوجود ه الحى » . ونلك الحقيقة لا يناها الخطأ . ولا يعلن 
مها الخطل , مرهولة بتخلية القلب والذهن عن شراغل الحياة الدنيا 
وتفاهاتها . ومرتبطة بتحلية القلب بذكر الخالق الذي براها , 
والامتثال للعبودية الحقة التى هى أصل كل معرفة وعلة كل علم . 


النظرة السينائية : 


أما ابن سينا ففد نظر إلى الإهام على أنه ؛ حدس أو إشراق ٠»‏ 
يتحصّل فى النفس ١‏ فتدرك الموجودات والمعقولات . بما تستفيده 
من « العقل الفعال ٠ه.‏ وقد تككون هذه الحالة ‏ أحيانا- بمثابة 
« الرؤيا» . فيقول : ؛ ومتى أخذى أدن نوم أحلم بثلك المسائل 
باعيانها ٠‏ حتى أن كثيراً من السائل انضح لى وجاهها فى 
المنام ,040 

رأى ابن سينا أن للإنسان « نفساً عفلية » ذات وجهين ؛ يئجه 
أححدهها نحو الجسم ٠١‏ ويعمل كالعفل العلمى بماعدة ١‏ الهيثة 
الظاهرة العليا » ؛ والوجه الأخر معرّض لقبول « الصرر العقلية » 
والحصرل عليها . والفغرض من ذلك عنده ‏ أن تكون النفس 
العقلية عالماً معفولاً ٠‏ تصدر عنه صور الكائنات ونظامها العفل . 
وهو يقر أن ليس فى الانسان إلا أنه ذو قابلية صالحة للحصول على 
العقز الذى يساعد العقل الفعال . ويشير إلى أن السبيل إلى ذلك 
هو إزالة الموائع النى تمرل دون اتصال العقل بالظرف: الصالح 
لاستيعابه ٠.‏ وهو البدن . 

هذا الحدس ؛ التوصل إلى العثل الفعال ؛ الاتصال بالله 
وملائكته . عل درجات متعددة من حيث القابلية والاستعداد ؛ 
فالئاس يتفاء ون ل ادس كمأ وكبفاً ١‏ منهم من لا حجدس له 
أبدأ ؛ ومنهم من له حدوس فى أكثر المطلوبات أو كلها . كذلك نإن 
بعضهم أسرع فى الحدس من بعض , لشدة صفاء النفس . أو شدة 
الاتصال بالمبادىء العقلية . والابداع الفنى ‏ بل كل إبداع ‏ لا 
بتحصل إلا برصفه حدساً من تلك الحدوس 

فالإهام . أو الحدس أو الوحى . بيبط على البشر لسعادتهم . 
إذ كما أن للنفس فى الحالات العادية تأثيراً على أعضاء الجسم . فإن 
ها أيضاً حالات سامية تستطيم فيها أن تبلغ « منزلة النمس التى 
ليست هيولانية ؛ تلك النفس القوبة القادرة على اختراق العالم غير 
المفاوم ٠‏ فيغدو كثير من الاشياء الفامضة مرئياً لصاحب تلك 
النفس . حتى كأن شعاعاً من نور ينصبُ عل المجهولات وهى فى 
حالة الظلام ٠‏ فيكشف له حقيفتها ,(09) . وهذه هى أعل حاللات 
الإخام ؛ هى أرفع مراتب النبرة . 


إن ما أضافه ابن سينا إنى مفهوم الإخام هو عده طريقة لتحصيل 
امعرفة ٠‏ طريقة لاستكمال الحصول على علم . م العقل الفعال 


نصفة خاصة . وهو ب ببذا ب بجعل الحخدس قابلا للزيدة والنقصان 


لدى الشخص الواحد ٠‏ غامض الحركية والتكوين . ويمكن لمن لا 
حدس له أن يتعلم من أصحاب الحدوس إذا هو جالسهم , 
فيروض نفسه عل ذلك . وقد رأى المعرفة المحضّلة بالمهدس كاملة 
فى الموضوع ١‏ لا تقبل الزيادة ٠‏ لكها تتفاعل ‏ بعد وتنضج 
فيزيد الانتفاع امنيا . 

أما طبيعة هذا الحدس السينائى ١‏ الذى هو أشبه بشعاع من 
نور بصب عل المجهولات وهى فى حالك الظلام فيكشف 
حقيفتها ؛ وكيف يتم انبثاقه ٠‏ وإلى أى مدى وبأى اشتداد . ونيا 
لاى ظروف . فذلك ما لم بتحدث عله الشيخ الباحث ٠١‏ فلم 
يشكل ما قدّمه فى هذا الشأن كسابقه ابن عرى ‏ أى تقدم 
ملموس فى طريق العلم والتجربة ٠‏ وبقى تفسيره فى سلك ضروب 
التعلبل اللفظى لا أكثر . 


الانتجاهات الحديثة : 


فإذا تركنا قدامى المفكرين وانتقلنا إلى المحدثين والمعاصرين 0 
ألفينا البحرث والعلوم قد تفدمت ٠,‏ ونشغبث النظريات والأراء , 
وم بعد المفكرون من غير أصحاب الاختصاص يعالجون كل شى ء 
فى كتاباهم ٠.‏ بغية وضع نظرية كاملة للكون وما فيه من 
موجودات . وصادفنا فى الادب ويقية الفئون الاخرى طرقاً للكشف 
عن أسرار البشرية ٠‏ والبحث فى مشكلاتها وقضاياها . والعناية 
بكل ما هو قادر عل زيادة رتبة الشعور يما هو إنسان عل نحو لاذ ؛ 
أو نافع ٠‏ أو مفيد . أو جميل , 

بإذا كان الشعر كما يفول ٠‏ ووردزورث 6 هو التعبير عن 
الانفعال مستعادأ فى هدره ١‏ فإننا سرعان ما تلمح فى العمل الفنى 
غرائز عدة ١‏ منها غريزة إظهار النفس أو حب الظهور ؛ ومنب 
الغريزة الاجتماعية أو الرغبة فى التعاطف ؛ وغريزة البناء أو التزكيب 
أر التلذذ بإلشاء شى ء جديد ١‏ : فالفنان في مشغله , والشاعر فى 
مكتبه . لا يختلفان عن الطفل فى.المزل , كلاهما فى إنشائه لفنه 
ينفْس عن وجدانٍ زائد لم يمد إشباعا كافيا فى عالم الواقع :"2 , 

واعتيادا عل تفسير العمل الإبداعى رالعرامل المكولة إياء 
رالكيفيات النى تسهم فى إخراجه من حيز القوة إلى حير الفعل , 
اختلف المفكرون فى نظرتهم الحديثة إلى « الإخام » : عدئه فئة ‏ 
مثل « دى لاكروا ؛ و١‏ فيليكس كلاى » و١‏ بالدوين  »‏ عملية 
دثالق وانجذاب ؛ ؛ ورأى فيه آخرون- مثل « ديكارت » 
وه برجسون وو دوارين  »‏ عملية « تأمل لا شعررى ينتهى 
بالحدس ١ ١‏ وفالت جماعة بأنه مزبج من تراكيات « النهاذج 
البداثية » فى أجيال الحضارات السابقة . تتصاعد من اللا شعور إلى 
ساححة الشعور ؛ فتملزها وتشكل عصب العملية الإبداعية ؛ والفنية 
بصفة خخاصة . وقد دعا ذلك إلى الحكم ‏ بأن « الفئان العبقرى أر 
العالم المجرب لا ينجو من استيلاء أحلام اليفظة عل فؤاده . بل قد 
يتخد منبا معليّة لاستلهام عالم الجمال والشعر والحقيقة , ولاقتحام 


إفام انلق الفنى 


حدوده المغلقة ,(251 “بل ه فى مقال ها عنواله 
«درؤيا شاعر» عر من طبيعة الفئان 
العظيم ٠‏ فى انوا روحياً ونفسيا بئلك 
الرؤيا النى تثير إعجاء. 'ج الكون ؛ فالفئان 
مثل د موسى » . يري الإله خلال العليب 6. أما ولامبة 


ففد رأى « الفنان :ملم ٠‏ ولكن فى اليقظة » , 

القائلون بالتلقى والانجذاب . أو التأمل اللا شعورى الذى 
ينتهى بالحدس ١‏ يتصورون المبدع فى حالة الإهام وقد سلبث 
إرادنه ٠‏ يغبال عليه وابل الافكار من هلم مجهولة زاخرة بكل معنى 
جديد . وهم يجمعون ‏ تفريباً ‏ على القول بأن العمل الفنى تدفع 
إليه أسباب هى النى تدفع إلى الحلم ؛ ويحقق من الرغبات المكبوئه 
ما يحققه الحلم 5 وقد أوصح د برل فاليرى ؛ أن ذلك يكرن عن 
طريق « رموز أو صور تربطها علافات بعيدة وفريبة فى الونك 
نفسه ١‏ ففى كل مرة من الخلق نفكر تفكيرا عميفا بببىء- بمعنى 
ما للعمل اللا شعررى . نجد أن هذا العمل يستمر من تلقاء 
نفسهاء وأن شيئاً ينبهنا عند التهاله , . إن لحظة الصدمة الداخلية 
النى تنبئنا بالحل هى النى تحمل الافراح الدهنية الحفيقية ؛ أفراح 
الإخصاب ككل ولذلك قال و لالبرى ؛ بدراسة المثيرات الللارجية 
أو المالة النفسية والفكرية المعرضة لحدوث الإلهام , حيث أن بعض 
الافكار العميقة تدين بأصرها إلى حضور بعض الصور اللغربة فى 
الفكر , وحضرر الاشكال اللفظية الغارفة ٠‏ وحضور نغمة معيئة 

ويقول ٠‏ شارل لالوه إن الإلهام خصوبة فريدة فى الوظيفة الكلية 
لإنشاء الأبنية ٠‏ والوظيفة المتخصصة فى تفنية معيئة2'0 . ويعود بنا 
« شارل بودلير» إلى السمو والرفعة اللذين لا بتوافران فى وافعنا 
البو المباشر . وهر برى أن ما يخلقه الفكر هو أكثر حياة من 
المادة , ويغرر أن و مبدا الشعر هو الطموح الإنسان إلى جمال, 
سام ؛ ونجل هلا البدأ بكمن فى الحماسة فى الخطاف 
الرونح 906" , وإذ يعرف « بالدوين ؛ الإهام بأنه « إشراق الذهن 
أر تنبهه . الذى ينظر إليه كأنما هو آتِ مما وراء الطبيعة ,2589 , 
ينخل و دى لاكروا » خطوة لى انهاه التحديد , ححيث يضيف إلى 
ذلك أن ميزة الفئان ليست فى أن يقف مسلوب الإرادة أمام سيل 
الإهام ٠‏ بل لعل ميزئه الكبرى أنه يستطيع الإمساك بهده 
الإشراقات وتائلها , سمل 

ومن الذين يرفضون الاعتراف بوجرد الإهام الغامض ‏ أصلا ‏ 
« إدجار ألن بو . الذى جزم بأن عملية الإبداع موججهة من الالف 
إلى الياء ٠‏ توجيهاً مشعوراً به . ويقدم رايا استبطائياً فى ذلك . 
بخالف فيه نتائج جمبع الاختبارات والدراساث التى أجريث على 
المبدعين ؛ ومع ذلك فهر يفول : :لم يكن الشعر هدفا بالنسبة لى ؛ 
بل هوى . وينبغى تشريف الأهواه ١‏ إذ لا يلبغى ولا يمكن 
استثارتها إراديًا رجاء التعريضات الحقيرة أو المدائح الأكثر حقارة 
أيضاً ٠‏ الصادرة عن البشر الثقى . وهذا ما جعل زهمه مكابراً . 
منضوياً مع غبره فى نطاق التأئلات . 


محمد باسر شرت 


أما الدراسات النفسية العلمية التى تناولت مشكلة الإفام ‏ 
والوبداع بعامة ‏ بالبحث والتجريب ٠‏ فحديلة نسييا ٠‏ إذا ما 
قبست بظواهر إنسائية أخرى تنارها علم النفس بالدراسة 
والتحديد , كالادراك والذكاء والتذكر وتيرها . وعلى الرهم من أن 
أول دراسة مغهجية لموضوع الإبداع قام مها ٠‏ جالتون » فى عام 
17م , إلا أن الائهاه العلمى فى هذا الميدان لم ْنَم إلا حديثاً 
منذ عام 1406 م ١‏ حيث فبحت للبحث آفاق جديدة ٠.‏ وتنوعت 
الحرافز والاتجاهات لدى الدارسين والباحثين , 


تؤكد الكنابات المنوافرة فى موضرع الحديث عن الإبداع ١‏ 
والكشف عن ظاهرة الإهام . والتفارير التى وضعت خخلاصة 
لتجارب ومنافشات أن هنالك أربعة محالات رئيسية واضحة ٠‏ 
يمكن أن يعد كل منها حور دراسة تغنى الموضوع كله . هى : عملية 
الإبداع ؛ الخخصائص السيكرلوجية للمبدعين . معايير الإبداع ؛ 
المناخ الإبداعى . وفد ذكر و سوبر ؛ أن الدراسة الوحيدة التى تم 
فيها تحليل القدرة التى يتصف بها المبدع ٠‏ هى ما فامث به 
« مابير؛ ؛ التى انتهت إلى نديد عدد من العوامل النى تدخل ل 
القدرة الغنية . وتتناول المهارة البدرية . والقدرة عل بذل النشاط ٠‏ 
والذكاء الحوالى . والخيال الابتكارى . والحكم الجمالى الذى بعد 
طبيعة باطنية لدى مدع" , 

وأشهر مقاييس التفكير الإبداعى الى تعنى بالإ/هام ما ورضعه 
د جيلفورد ؛ فى ( نظرية بناه العقل ) , التى تضمّنت تخطيطا يضم 
قرابة سين عامل قابل للزيادة ‏ تصنف فى حمسة أنواع من 
العمليات العقلية هى : العرامل المعرفية ؛ عوامل التفكير ا موجه ؛ 
عرامل التفكير المتشعب والتقريم والحكم ؛ عوامل الذاكرة . 

كما ظهرت مجموعة من الاختبارات أسهمت فى كشف العلاقات 
بين الإهام والقدرات الفردية الاخرى . مثل ( اختبار تداعى 
الكلمات ) . أو الطلاقة الفكرية . الذى يفيس سرعة استدعاء 
الافكار بغض النظر عن أنواعها , بحيث يمكن فياس الإلهام بوصفه 


ظهوراً فجائباً للتكوينات الجديدة . وهنالك ( اختبار استعالات ٠‏ 


الاشياء ) . الذى يكشف عن الاستعمالات النادرة غير المعروفة ٠‏ 
على نحو يعير عن الاصالة280 . وفد استطاع و كوكس » بدراساته 
للعباقرة أن يزكد بشكل عمل أن العبقرى إلسان ذكى ١‏ متميز 
الذكاء , وليس منميزاً بالذكاء عل الآخرين من الناس 
الاسوياء(؟") 1 

وبالرهم من أن و بليخانرف : عمد إلى إعطاء تفسير مادى 
للهور ( النصورات الجالية فى المجتمع البدائى ) من وجهة نظر 
المادية التاريخية ٠.‏ فهو قد ركز اهتهامه كله على الناحية الذائية ل 
الموضرع ١‏ تارك المصادر المعرفية الموضوعية للشعور باجمال والدافع 
إلى الإبداع”""2 . ورأى د ستولوفيتش » فى كتابه ( الجمالى فى الواقع 
والفن ) أن النشاط العمل للإنسان هو الأساس الذى يقوم عليه 
عملية توكيده الروحى لذائه فى الواقع . أى فهمه لإمكاناته وقراء 
الإنسانية ٠‏ ولقدرته عل الإإبداع : 


بف 


غير أن عددا كبيراً من السيكولوجين تبث فكرة وجود ( مراحل 
أو عمليات ) للتفكير الإبداعى , بحبث يعد لهام واحدة منا . 
مثال ذلك تحليل د دالاس» للتفكير الإبداعى فى مراحل أربع 
فى ١‏ 


الاستعداد ؛ الحضائة ؛ الإهام ؛ التحفيق . 


وقد اجرى مفكرون كُثر بحوثا تناولت العلماء والفنانين والآدباء 
عل هدى هذه الفكرة ٠‏ التى ترى أن الإشراق أو انبئاق حل المشكلة 
بعد تعذره هو نتيجة ائرك المشكلة جانبا وإعطاء الذهن فرصة 
للاستراحة بعد التشبّع بالموضوع تشبعأ كاملا ٠‏ فينخلص من محرى 
التفكير الخاطىء أو اتجاهه , فى الوقت الذى يستمر فيه نشاط نحت 
الشعور . 

وند أوضحت دراسة ١‏ سبيرجرن ١‏ و «أرمسترونج » للصور 
الخيالية فى ( مسرحيات شكسبير) أن العمل الادى أو القصيدة 
الشعرية ٠»‏ لاسرع فجاءة ٠‏ بل يكتمل تدريجا 1 مع اختمارات كثيرة 
وإشرافات عدة . وهذا هو ما دلت عليه التقارير الاستبطانية النى 
جمعها : روسمان » من المخترعين . وقد فضل ٠‏ فيناك ٠‏ القول بأن 
الإهام ومكوناث الإبداع الاخرى لا تسلسل فى مراحل ٠‏ بل هى 
عامة متتابعة , ونظر و قرتايمر» إلى الإبداع نظرة كلية ٠‏ إلى 
النموذج الشامل الذى بكوّن الإنتاج النبائى 0" . 


رائد التحليل النفسى : 


فإذا انتقلنا إلى تفسير مدرسة التحليل النفسى وجدنا « سيجموند 
فرويد » لم بحدد فى نظريته الإهام بشكل واضح وثثيز. بل درسه 
بوصفه نتاجاً لا شعورياً يعالج من خلال تفسير الإبداع . وقد رأى 
أن النشاط الفنى مورع بين قوى ثلاث : الهو, والأناء والأنا 
الأعلى . فافر هر الجزه اللا شعورى من النفس ٠‏ ويحوى غريزتون 
متحاربتين هما غريزة الحياة أو الحب ١‏ إيروس 4 و غريزة 
التدمير أو الموث . ونظرا لان سبطرة (مبدأ اللذة) عل (الهو) 
ينقصه التنظيم الذى يمكنه من تحديد طرق تفريغ اندفاعاته ٠‏ هذه 
الطرق النى تعد من وظائف ( الأنا ) الذى ينم من ( الهو ) ويستقل 
عنه فى جزئه المنظم . يحارل ( الانا) المحافظة عل حياة المرء 
الشعورية منظمة فينمو ( الآنا الاعل) من ( الانا) ويقوم بمهمة 
الرئيس27 , وبقدر ما ينفصل الانا الأعل عن الانا أو يعارضه ٠‏ 
يكوّن فرة ثالثة ينبغى عل الانا أن يعمل لها حسابها) . 
هله الثلاث القرى دائمة الصراع فيها بيبا . وتتتجل محصلة الصراع 
فى سلوك الشخص ف أى موقف . وفهذا الصراع وسائل بصل بها 
إلى تكوين المحصلة ٠.‏ يسميها « فرويد » الآليات ) . مثل : 
الكبث والتحريل والتسامى والنكوص وغيرها . وقد اعثر 
« رويد : الإبداع عملية تسام أو إعلاه . لوجود رابط لدى الإنسان 
بين الدافع للبحث والدافع الحنسى الذى يكبت بسبب النظم 
الاجتباعية . ويُعْمر جزءٌ كبير منه فى اللا شعور . عل نحو يؤدى إلى 


ظهرر المخترعات الجلسية أو الشبقية فى اللا شعور متسامية ؛ أى 
أنها تسعى نحو غايات مقبولة اجتماعيا وغير جنسية ظاهرياً . وبثم 
. ذلك عن طريق الطاقة النفسية  ١‏ اللبيدوه ‏ التى نحررض 
اللا شعور على إبراز ممترعاته عل شكل ترابطات جديدة ومقبولة 
اجتباعياً . 
ومن الممكن أن نفترض هنا وهذا ما لم يفعله ٠‏ فرويد  »‏ أن 
ظهور التكوينات عل شكل دفقات لا شعورية إلى ساحة الشعور . 
فد يكرن انمأ عن ارتباط دافعى ( البحث) و ( الشهوة 
الجنسية ) ٠‏ فيكون هذا هو ما لدعوه باسم (الإظام ) .و 
وفرويد؛ لم يوضح شيئاً من هذا لى حديثئه عن طبيعة تكوين 
الإغام . وم يذهب إلى تأويل هذا ؛ لذلك بفى تحديد الإهام 
عنده ‏ بصفة خخاصة ه فى مجال التساؤل النظرى الغامفي , كذلك 
لا يخفى أننا لا نملك أى تأكيد تجريبى لوجهة النظر الفرويدية 
القائلة بوجود ترابط بين دافع البحث والدافع الجسى ورأى 
« فرويد » يرتكز عل المصادرة القائلة بان د الحياة النفسية لا تتسم ‏ 
خلافاً لما هد شالع د بذلك الفدر الكبير من الحرية والنزرة ابل 
لعلها لا تتمتع بقلامة ظفر منهم| ؛ فيا نسميه فى العالم الخارجى 
بالصادفة بحل فى ناية المر - كا نعلم - إلى فوانين , وما نسميه 
فى الحياة النفسية بالنزوة برئكز ‏ بدوره إلى قوانين”وإن كنا لا 
نتحدس بها إلا عل نحر غامض 99', 
وقد حاول مفكرنا رائد التحليل: النفسى لى دراسة له عمن 
٠‏ لبونارد دافينشى » أن يحدد الاسباب اللا شعورية التى تففى إلى 
السلوك عند الفئان بصفة خاصة . فرأى أن معظمها مؤلف من 
رغبات جنسية . وصراعات ترتبط بِعُقّد ‏ مثل عفدة أوديب أو 
المحارم ‏ تظهر فى الطفولة , ولا تسمح ها النظم الاجتماعية 
بتحفيق الإشباع ٠١‏ فيؤدى ذلك إلى كبتها فى اللا شعور . فى الونت 
الذى يميل فيه ألما انتفت أو نسيت تام . لكن الحقيقة ‏ كها يرى 
فرويد ‏ أن هذه الرغبات الجنسية نظل تعمل بطريفة غير مشعور بها 
على توجيه سلوك الفرد خلال مراحل حياته المختلفة , 
يقول فرويد إن التفكير اللا شعورى يميل إلى استخدام مادة 
مجردة ونظرية ومنطفية مأخوذة من حياة الينظة . ويحَوها إلى صور 
مادية . وكثيرا ما ينجاهل أو يشوه المعنى العقل بأن يضع مكانه صلة 
حسية بحئة . مثل الصلة بين ألفاظ متشابية الاصوات ؛وهى صلة 
: نبدو سخيفة وبعيدة الاحتهال عل مستوى العقل الواعى ؛ عل نحر 
يمعل التفكبر اللا شعورى عنيقً*"2 . وتبعا لذلك التفسير الذى 
قدّمه « فرويد ؛ يبدو أن الفن هو ذلك العالم الرمزى الذى يفتادنا 
من الحلم أو الخيال إلى الوافع أو الحقيقة ٠‏ مادام فى استطاعة 
الفئان . عن طريق آليات الإبداع الفنى ١‏ أن ينتج شيئاً يكون فيه 
ما يشبه إشباع رغباته الجنسية . ويشير إلى أن لدى المبدع قدرة 
سحرية هائلة على تشكيل المواد اللهزئية اللخاصة المرجودة لديه » 
بحيث نبىء معبرة عن أحلام يقظته وأفكاره الخيالية تعبيرا أميناً 
صادقاً . ونظراً لما يقترن بدا الانعكاس الفنى لحياة الفئان الخيالية 
من فيض هائل من المتع أو اللذات ؛ فإن مظاهر الكبث الكامنة 


إهام اللخلق الفنى 


فيها نكاد تتعادل أو تختفى بالقياس إلى ما يجى ء معها من |شباع , 
وهكذا يمى الفنان . عن طريق التعبير الفنى عن أحلام بفظلته . ما 
لم يكن قادراً عل تحفيقه من قبل إلا فى الخيال ؛ ونعنى بذلك 
الشرف والقوة رحب الساو3, 


إلا أن « فرويد  »‏ الدى رأى الفئان شبيها بالعصابى ١‏ ورأى 
النرجسيه طابعاً أساسيّا فى نناجه المالى والفنى ‏ لم يقدّم أى سبب 
مقلع - بمعلى الكلمة ‏ لانجاه الدافع الجنسى إلى النساس بعد 
الكبت ل حالة ما ٠‏ درك سائر الحالات . كحالة , دالينشى»القق 
درسها مثلا . كلك فإنه لم يقدّم السرم الذى ججمل نتبجة الكبثت 
إبداعا ٠‏ وليس حالة عصابية . وقد أفْرٌ بان منبجه غير قادر عل 
الدلالة عل أسباب الاستعداد للتساس ٠‏ حيث رأى إمكانية رجوع 
ذلك إلى خصالص عضوية"” . هله الأمور الاساسية الخطيرة 
تجمل التعليل بالنسامى فى النظرية الفرويدية قربي من التعليل 
اللفظى ٠‏ ويبقى تغير الإلهام ‏ عند « فرويد ؛ ‏ بنشاط اللا شعرر 
مفتقدأ الإلبات التجريبى . 


المدارس المحدثة : 


وقد كان ذلك سببا فى اعتراض مدرسة التحليل النفسى الحديثة 


' عل تسويغات : فرويد ؛ وتفسبراته . حيث انعتلف إطار النظر إلى 


الإلهام فيها , ولاسيها عند « شائشتل؛ , الذى رأى فى الإبداع 
« فعل نكوص فى دمة الأنا؛ . وقرر ٠‏ كريس » أن ١‏ يستخدم 
الأنا العمليات الفطربة » ولكن دون أن يطفى عليها أر تقهره ؛ . 
وهذا عرّف ١‏ كيرب ؛ الشخص البتكر بأنه الذى « فى وسعه أن 
يستخدم بوسيلة ما ما نزال عرضية حنى اليوم ‏ وظائف ما فبل 
الشعرر . بطلافة أكثر من الأخرين الذين يتساررن معه فى مواهب 
مازالت كامية :(8”» , 


إذن فمدرسة التحلول النفسى الحديثة تنكر معبى 'تلاشعور ل 
العمل الإبداعى ؛ ونردّه إلى ما قبل الشعور ؛ أى تنقل الاهنهام من 
الهو إلى الأنا : على نحو فد يساعد فى الوصول إلى لتالج أكثر انصافاً 
بالدقة والصحة ؛ واقرب تاولا إلى التأكيد الوافعى , وقد أشار 
« كبوي ؛ إلى أن ١‏ افتراض اللا شعور هر منبع دواقع الإبداع 
ومصدر الإهام العظيم فى حياة البشرية . قد أدى إلى استنباط كثير 
من الكليشيهاث الخاطئة 250 , 


وإذا انتقلنا إلى « كارل جوستاف بونج » : أحد المنشقين عن 
فرويد » الذى أسس مدرسة علم النفس التحلبل ؛ وجدناء يعد 
الإبداع عملية نفسية يحرّل بها صاحبها « المشاهد الغريبة التى تطلع 
عليه من أعيافه اللا شعورية ؛ إلى موضوعات خارجية قابلة لتائل 
الآخرين . ويرى أن حياته لا يمكن إلا أن تككون مليئة بألوان 
الصراع لقوتين داخليتين فيه » هما : 
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محمد باسر شرف 


٠‏ الميل البشرى إلى السعادة والرضى والاطمئثان فى الحياة) .ر 
« شوق جارف للإبداع . قد يذهب بعيدا إلى حد أن يتغلب عل 
كل رغبة شخصية ,400 , 

وفد رد بونج مصدر الإبداع إل اللا شعور أيضاً ٠‏ لكن 
اللاشعور عنده بتألف من فسمين: أحدهما شخصى والآخر 

جمعى . انتقل بالوراثة إلى الشخص , حاملا معه آثار خبرات 
الأسلاف , وهى ما يسمُّيه «الأنماط الاصلية» . واللا شعور 
ابشمعى كما برى بونج هو مصدر الأعمال الفنية العظيمة . أما 
سبب العامل الحاسم فى الإبداع فهر انسحاب ١‏ اللبيدو؛ فى الحالة 
الحاضرة من رموزه الاجتماعية التى كان متعلقا بها فى الخارج ؛ لأن 
هذه الرموز / تعد صالحة لأداء مهمتها بسبب ما يحدله تطور المجتمع 
من أوضاع . وينجم عن هذا الانسحاب أن بتجه ١‏ اللبيدوء إلى 
داخل الشخصية , وقد «يثير أعمن مناطفها. فتبرز كوامن 
اللاشعور الجمعى . النى يشهدها الأشخاص العاديون فى أحلام 
النوم ٠‏ ويشهدها العباقرة أو الفنانون فى اليقظة (0!) , 


هذا هو ميكانيرم الاهام عند يونج . الذى فال بأن اللبيدو 
بتعلق بذلك البعض الذى برز من كرامن اللا شعور الجمعى ٠‏ 
ويزيده بروزا بأن يمليه عل الفنان ليخرجه فى أعماله الفنية رمزاً يبدو 
أمامنا فى وضوح الشعور»فلا نلبث أن تعلق به بدلا من الرمز 
الممبار , رهكذا تبدو حالة الإهام ا مرصوفة ‏ عند يولج ع ميزة 
المبدع الاصيل ؛ لانه يطل فيها على مضمون اللا شعور الجمعى ٠‏ 
الذى يشمل آثار أحداث الطبيعة فى النفس البشرية ٠‏ بوساطة 
الحدس . فيعمد إلى إسقاط ذلك المضمون فى رموز جديدة . 
ويكون الرمز الجديد حيّا , وملا بالمعان , وهو يصدر من أسمى 
مرئئة ذهنية : الحدس . فى الوقت الذى يصدر فيه عن أكثر 
حركات النفس بدائية ؛ الإسقاط ؛ لكى بكون فى مقدوره أن يمس 
فى الإنسانية وترأ مشتركا . بال حدس يصل المبدع الأصيل إلى الوتر 
المشنرك . وبالإسقاط بمدّد مشهده ويخرجه من نفسه فى هيثة لى ء 
خارجى هر الرمز , 

لقد عد يونج الحدس فرة فطرية مميزة للفنان من دون سائر 
الناس . وجعل الإسقاط يعتمد عل الموية العتيقة بين الذات 
والموضوع ١‏ لان التفرقة بين ( الأنا) و (العالم) لم يعرفها 
البدائيون ؛ فهم لم يدركوا العالم كإدراكنا إياه . بل بوصفه كاثنا 
عظيماً تشيع فيه الحياة ؛ الأمر الذى يعنى أن عملية إسقاط ‏ 
بطريقة تلفائية أو سلبية ‏ كانت تجرى لدبم , حيث يسفطون 
حيوينهم وأحاسيسهم عل مشاهد الطبيعة وظواهرها 7 

ومع ذلك ففد قدم « يونج ؛ ما قذمه معترفاً مئل بداية دراسته 
للعمل الفنى بأنه نناج صادر عن ضروب كثيرة معقدة من النشاط 
النفسى . عل الرفم من اتصافه بصبغة إرادية شعورية واضحة ٠‏ 
أو اشناله على بعض ها يساعدنا فى فهمه . وقد رأى أن فعل 
الإبداع ‏ فى مجمله ‏ سبظل عل الدوام يفلت من قبضة الذهن 
البشرى ٠‏ لا بمناز به من تلقائية . وأن من طبيعة الإبداع أن لا 
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بثبت للمعرفة العلمية . لذلك أدت دراسات يونج فى المهدس 
والإسقاط والإبداع بصفة عامة إلى القرل بضرب من ١‏ المشاركة 
الصوفية ؛ . التى ثمثل مستوى خاصاً من الخيرة ٠‏ يصبح فيه 
الإنسان هو الذى يعيش وليس الفرد . وفى هذا من الغمورض 
والصعوبات النظرية ما فيه . 


اقتراح تأصيل : 

والآن . . بعد استعراض أهم الدراسات والآراء حول الإلهام فى 
اهلق الفنى , يمكثنا القيام بملاحظة الواقع الشخصى ٠‏ بعية 
الوصول إلى حصر نقاط الارتكاز الاساسية لهذه الظاهرة ٠‏ وتتبع 
سيرورتها مئل بدايات التأئبر الفاعلة حتى نحويلها المختزناث والمواد 
الأولية والمعطيات/ بوساطة طرق التعبير إلى وسائل لنقل أفكار 
الشخص المبلدع أو مشاعره أو إحساساته وإدراكائه إلى المثلقى 


فنحن نجد حيائنا الاجتماعية الزاخرة تعرض علينا فيها 
تعرض - نبعا لظروف متغابرة يمكن تبعها . مثبرات من شأنها أن 
تضمنا بشكل أو بأخر فى موقف إحباطى يزداد توثره ٠‏ حتى يسبب 
فى حالثنا الالفعالية هيجانا يحرّك لدينا مجموعة من المختزنات 
العاطفية والفكرية المترابطة ب بالتشابه أو بالتضاد , وقد يكون سبب 
الفيجان فكرة تعود بناء عن طريق الترابط وأحلام البفظة إلى 
خيرات وعراطلف ومراقف سابقة ٠‏ فتسبب نوعاً من الالم أر الفرح 
لدينا ٠‏ أو النفور أو التحبيظ أو الرضى أو الاستتكار , 

مرقفنا الانفعالى هذا . يكون غير متميز ‏ فى غالب الاحيان ٠‏ 
وغير مركز عل شخص بعينه . أو حالة دقيفة بذامها ٠‏ بل هو عام . 
فحزننا حزن من كل ألم وكل مؤل . وثورتنا عل كل ظالم وكل 
ظلم . وحبنا لكل جميل وكل جمال . . إلخ . هنا يدرك الفرد مرقفه 
الإحباطى الذى زايد حذنه شيئا فشيئا ٠.‏ فتسعى العضوية إلى 
التخلّص من الطاقة الناجمة التى تبدّد الشخصية بففدان الثوازن . 


وإعادة النوازن ‏ الخلاص ١٠‏ نتم عن طريق آلية بدالية نفسية 3 
تؤكد تفرد ( الشخصية ) بالرد العدوان عل المننُصات أو 
الإساءات ؛ أو ما يعصف بتوازنها من الموضوعات الخارجية . عل 
نحو يبرهن عل حال التهاسك ويدعمها . واختيار أسلوب الرد 
ونوعية مداه وكيفيته ٠‏ وما يمثله ذلك من كشف , هر ما نسمية 
الإهام . لكن ذلك الرد لا ينجل عل شكل سلوك صريح ناه 
الآخرين أو نجاه الأشياء لمتعلقة بهم ٠.‏ عل مسترى التعبير أر 
التشكيل . وإنما يكون سلركا رمزيا أو خرافياً » ٠‏ بتمثل فى استخدام 
المبدع مادة أولية (لغة ٠‏ صوث . صلصال . لون . .. ) لإيماد 
غلرق - فعل ٠‏ كائنٍ ماء. دي .مد عل وجرد الأنا وفاعليتها 
وقدراتها ٠‏ ركل ما ينسل بموضوعات الحفاظ على الكرامة والمكانة 
والاحترام والتفوّق والقدرة والتميز. وغير ذلك ما يرضى الانا 
الاعل . 


والجهد المبدول فى ٠‏ الخلق ؛ الدى, ذكرناه , من حيث هو إيجاد 
تأثير لا مادى فى شىء مادى . كفيل بتصريف الطاقة الفائضة , 
ونحفيق الارتياح والتوازن . والنتاج للتحصّل - الدع يحقق عند 
صاحيه الشعور بالفرح والنصر ٠‏ ويكسبه الاطمئنان وفيض للة 
الخلاصء ما بِيدّد الشخصية بالخطر , فيشعر بالتجدّد ٠‏ أو بان عبثاً 
قد نزل عن كاهله , 

ولابد من الإشارة إلى أننى أعد الإلهام آلية دفاعية . عل نحو ما 
تقدم ذكره ٠‏ نحدثك نحت رقابة الشعور عل المختزنات النفسية 0 
مهما تكن المابث التى نَفِدُ منها . سواء فى ذلك ما يشار إليه 
بمحتويات الو والأنا والانا الأعل . ومهها تكن النسب فى ذلك 
مختلفة ٠‏ الامر الذى يكشف عن سبب جدتها وابتكاريئها . وهذا 
يعنى أن التفسير الذى أفدّمه للإهام لا بنطلق ‏ أيضا ‏ من تقسيم 
الجهاز النفسى إلى مناطق , أو تفصيل مساحاته طبوفرافيا ‏ كها 
فعل فرويد واتباعه وغيرهم ‏ وربط ذلك بإثبات ( الفيزيولوجها ) 
هذا الغرض ( الفلسفى ( أو المسلّمة كما يقول :فروبد؛: ل 
( موجز التحليل النفسى ) . 


أما خخصائص الإفام وطبيعته . والحدود النى يمكن تمييزه بها ؛ 
وطرق الارتكاز النفسية التى يعتمدها. فيمكن تتبعها من خلال 
تعريفنا الإهام بأنه : 

(أ) موقف : فهر حالة نفسية ندعو إلى القيام بحركات عل 
مستوى العضرية ٠‏ ونشترك بذلك قوى عشلية كثيرة ( الذاكرة ؛ 
التخيل ؛ الذكاء , ... ) بحيث يتحصل لدى الفرد المبدع مشاعر 
وعراطف معينة ٠‏ لى وضع معين , 

(ب) دفاعى : لأنه ينم ردآ على مرقف إحباطى . 
الشخصية م الذات بتهاسكها , نتيجة تخلصها من تأثير الأشخاص 
والموضوعات والمواقف والضغوط الخارجية . النى تشكل إهافات 
بالنسبة إليها . 

(ج) فجائى : لآن عبديد الذات فيه يظهر واضحاً . بحيث 
يفرضص الإسراع لى إلقاذها , 

(دغ) فعال : لان الشخص يلجأ إلى إحداث تغبيراث فى العالم 
الخارجى عن طريق استخدام أدوات سبق له التمكن منبا؛ 
ويمهارات متميزة ٠‏ تتغير بحسب الظروف والأحوال والمعطيات . 

(ه) مريح : إذ إن الجهد البذول يساعد العضوية عل 
النخلص من فائض الطاقة الناشىء عن الموقف الإحباطى ٠‏ 
ويعيدها إلى حال التوازن والتكيف مع الوضع اللهديد ٠.‏ ويحفق 
الشعور بالراحة والهدوه , 

(و) ابتكارى : لان الحل الذى يتوصل إليه بغية التكيف ٠‏ 
يكرن متلفا عما هو مألرف . فى الوفت الذى يكون شبيهاً به . 
ويظهر تآلف الأولويات بشكل طريف لعدم خضرعها” امات 
لطرائق التنظيم امألوفة الشائعة . عل نحو فد يظهر معه التأليف 
غريباً أو متعسفا أو لا معفولاً فى كثير من الحالات . كما قد بظهر 


إقام اخلق الى 


التأليف غريباً أو معتسفا أو لا معقولاً فى كثير من الحالات . وقد 
بظهر مكرورا ومتشاسا لدى الشخص الواحد 5 مرات عدم , 

الإهام . كها أراه ‏ بالتعريف : آلية دفاعية شخصية . فرضها 
توكيد الذاث تجاه نفسها ؛ فهر حالة سلبية فى بدايته : فإذا وصل 
إلى ذروة الاشتداد نحول إلى حالة إيجابية ٠‏ تتجل فى استخدام 
الأدراث والمواد لإحداث تغيير فى العم الخارجى ؛ وهر شكل من 
أشكال التكيف التى يلجأ إلبها الفرد ‏ تلفائياً عندما بواجهه مرك 
بإعافة . ويظهر الإخام ‏ أوضح ظهور ‏ عند الذين امتلكوا مقدارا 
معيئاً من المهارات والاطلاعات كافيا ٠‏ ضمن أسلرب تعبيرىي 
معين . بحيث تشغلهم بعض المارسات فيه , فاكتسبوا القدرة عل 
خلق تكوينات جديدة نتصل ذا التشكيبل أو التعبير دون سواه , 

والإهام ‏ وفت التحول إلى فعل. يكون ذا صبغة عدوانية 
فوقية ١‏ لانه يخلف لدى المبدع بما هر شخص فرد شعوراً 
بالترقع عن الآخرين أو التعالى عليهم أر التفرد دونهم ٠‏ ويشعره 
باللدة ننيجة للتخلص من تلك ٠‏ الميكانيزمات ؛ النى دفعته إلى مثل 
هذا التفريغ . فى هذه الحالة . لذا .. تمتلف درجة المودة والجدة 
من نتاج إبداعى فنى إلى آخر , بسبب الظروف والاحوال الزمانية 
والمكانية المرافقة ٠‏ والمؤثرات الخارجية ( طبيعية ٠‏ اجتماعية ) 
والداخلية ( جسدية , نفسية . عقلية ) . وليس من الضرورى أن 
يكون شعور اللمبدع ‏ تجاه حصيلة إفامه أى نتاجه الفنى ‏ هو 
الرضى دائما ٠‏ ؛ بل يتغير موقفه من نناجه بالدرجة . من حيث فبوله 
أر رفضه , من حال النبق الثام والاعئزازية ٠‏ إلى حال التنكر التام 
والحرب منه أو الإعراض عنه . مروراً بجميع الحالاث الممكئة بين 
هلين الموقفين النقيضين ,. غير أن النتاج الفنى فى جميع 
الحالات ‏ يبقى شىء صاحبه الخاص , نتاجه الذدى بميزه ويفرده 
ويحدده من خلال الآخرين , باختلافه علهم , 


والإلهام ليس وحده دليل الوبدام ومسوغه الوحيد ١‏ إنه ليس 
هيكله العظمى التام ١‏ إذ إن هنالك عددا من العوامل والإرادات 
والمخططات والأفكار المشتركة ٠‏ تؤل الشخص لحمل انتاج إفايه 
نتاجا فليا مبدعاً . كما أن الإهام بما هو آلية دفاعية ‏ قد لا 
ينضح فى كل حالة إبداعية عل حدة . ولاسيما فى الحالات التى 
تفتصر فيها الجدة عل الأشكال أو المضامين النى تمتح من نتاج سابق 
أو تتويجه إليه . وتوافر الإهام لا يفرض ئلا فى موضوعات الإبداع 

فى الدرجة , بشكل حثمى قابل للتحديد مسبقا , ٠‏ لكر كل تا 
نسيج وحده ٠,‏ مشروطا بعوامل خارجية وداخخلية تقع فى إطارى 
شررط الزمان والمكان . فالملصائص المشتركة التى نراها تتكرر فى 
أعمال المبوم الواحد », ليسث هى تاج الإهام 0 بقدرما هى نتاج 
التقنيات والمخططات والمطالب العقلية والغايات التى بنوشهاها ٠‏ ال 
جانب طمرحائه وثقائته والعوامل النفسية الى تكون حالئه , 

كذلك فإن نيار الافكار فى الإهام يتحلل من أكثر الروابط المنطقية 
والعقلية المحددة . الثى يهب مراعاتها ٠‏ بسبب طواعية موضوعه . 
لذا تصادفنا ىق الفنون حشورد هئلة من الرموز والعلافات 


1 


محمد باسر شرفت 


اللا معقولة . وفد وجدت لنفسها ‏ بشكل أو بآخر نسويغات 
ونفسيرات ندعم وجودها أو تحافظ عليه . وتزداد درجة اللا معقولية 
هذه » وضرحا وانساعا : بازدياد حجم ثقافة المبدع واطلاعاته 
ومعارفه المكتسية وخرائه وذكرياته ؛ إلى جانب حالته العضوية 


والنفسية , بحيث تتفاعل جميعها . وتزاكب عل نحو جديد » يبغ 


حمينما تتوافر له الظروف المناسبة أو تستدعيه , بمعنى أن يصبح 


مصدرا لصراع نفمى يؤدى لمعل الفنان فى موقف إحباطى يتجل 


فى مقاومة الذات أسر الاحتفاظ بإعاقاتها أو تأسيها . 


لالا 


١ 


. ونا بعدها‎ ١١١ جان بارئليمى : بحث فى علم اليل , ص‎ )١( 
. ونا بعدها‎ ١4 ص‎ ٠. أبر حامد الغزالى : المقد من الضلال‎ )0( 
. عادل العوا : مقدمة كتاب « مدرسة الآفات » لإتين جلسون‎ )( 
, ص 477 وثاليتها‎ ١ آرنولد هاوزر : الفن رالمجتمع عير التاريخ مج‎ )4( 
. 1١؟ تاريخ مصراض‎ ١ جاهب. بريستد‎ )0( 

ر:) هاوزر : المرجع المذكورءض 1١١4‏ . 

(1 سرل بيرت : سيكولوجية الفنز,)ص 515 . 

ر/) انظر ١‏ #لعمق ممه اعم : لدع 

(4 إنىن جلسرن : مدرسة الآقات» ص 7 وثالبتها , 

, أفلاطون : نحاررة فيدر‎ )٠١( 

, أفلاطرن : الموضع المثمار إليه‎ )1١( 

. 36 فى هريسمان : هلم الجمال صن‎ )1١( 

١ل‏ مملمممااع8 ماتعوومك عمط 

)١4(‏ ابن عربي ؛ مواقع النجموم » ص احا 

. 48 ابن عربى : روح القدس»ء ص‎ )١5( 

(1) عبد الكريم الباق ؛ مراساث فتية فى الأدب العري» ص "6١‏ . 
)١19(‏ ابن عري : مواقع النجوم» ص ١19‏ . 

(10) ابن سينا : منطق المشرقيون المقدية . 

(14) ابن سين : النجا:ة ص 1١١9‏ . 

, 51١ سيرل بيرث : كيف يعمل العقلءج ؟أءص‎ )١( 

(11) يرسف مراد : مبادىء علم الئفس العامءض 518 . 
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وفى استطاعتنا تحويل مجرى الإلهام . وإيقافه مدة من الزمن 
نطول أو تقصر » وخفضه أو زيادئه بالدرجة ٠‏ بوساطة وسائل 
عدة , يشكل ذلك أيض) ‏ دفعا أو كفا ؛ إذكاء أو إعاقة , 
لفاعلياتنا ودوافعنا . يمكن أن يكشف عا بدراسات تجريبية 
وتحليلية . تمتاج إلى ملاحظة ورصد رعناية : حيث إنها تساعد فى 
إغناء معرفتنا الحالية بموضرع الإبداع , وتثرى معلوماتنا عن الخلق 
الفنى . وما يتعلق بذلك من فضابا ئثار بين حين وآخر فى مجالات 
الفنون عل اختلانها , لاسا فى نطاق الأدب , 


(51) بول ثاليرى. : الخلل الفنى ص 3١‏ . 

و7 .92 .م رمدو 6مك[ ذ ممناعناهومات1 : ولها . 

(4؟1) جان بول سارئر : بوفلبردض 199 . 

(10) مارئن هيدجر : هيلدرلن زماهية التعروضص ١988‏ . 

(11) جان روسلو: إدفار آلن بو ص 15١‏ . 

(77) انظر ؛ عز الدين إسماعيل ؛ التفسير النفسى للأدب/“ص 8" وما بعدها . 
(م؟) حلمى المليجى : سيكولوجية الابتكارم صن ١1١‏ . 

(19) سعد جلال ؛ المرجع فى علم النفس, ص 47" , 

(0م) بوسبليوف : تطور انظرية الفن فى روسيا مفال ٠‏ 

(1م) انظر : عبد الحليم محمود السيد : الإبداع والشخصيخص ٠٠١‏ وما 


بعدها , 


٠‏ (7) ملئن متفسل ١‏ ميادين علم النفس اج “4ض آمة. 


(77) سيجموند فرويد : الموجز فى. التحليل الثقسى ص ١7‏ . 

(4*) سيجموند فرويد ؛ فيان والأحلام لى الفنسم ص 7 وثاليها . 

(70) انظر : توماس مونرر : التطور فى الفتونءج اض 517 . 

(55) انظر ؛ سيجموئد فرويد : مدخل إل التحليل الثفسى . 

(7) سيجمولد فرويد : اليوئارد دالينشي»ص 2١‏ . 

(م) ررم انظر : حلمى الليجى : سيكولوجية الابتكارض ١59‏ 
وثاليها . 

410 .واللمدمو2 ونا أه وملادجهماها 1 : وؤقبال 

غ) .وم بلنهه3 ع مه طعتممة صا ممك؟ نم8153 : ومبال 


ا _ _ _لبب يمسالا 


من قضايا الإبداع " 
فى اتراث العربسى 


دراسة مقارئنة 


فهد عكام ْ 


لمك تت ا الل ا 
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الإسلامية ؛ #داوفاتنةاة1 6م1450 الفذة النى يتحدث عنبا 
الغربيرت . وأكبر الظن أن هذه المهمة تفتضى منا النظر مرة أخعرى فى 
أساطيرنا القديمة . وآدابنا الشعبية , وفولكلورئا . وفى عاداتنا 
وتقاليدنا . وفى البيدات التى كانت مهدنا الأول ؛ فنحن أبناء 
صحراء ٠‏ ودم البدارة يجرى فى عروقنا ٠‏ وهذا الدم ما يزال يمى علينا 
سلوكنا فى مجالى الحياة المختلفة 2١‏ , وفيمنا الأصيلة متصلة به أوثق 
الاتصال . وأكبر ظنى أن عبقرية الإسلام تكمن فى أنه لم يقمع هذه 


القيم . بل حاول تعديلها بما يمفن مصلحة الجماعة . وننيجة لذلك 
كان ثمة نفتح ١‏ وكان ثمة ازدهار حضارى . فها هذه القيم ؟ 

لعلنا نستطيع ؛ وإن لم نقم بعد بسبر عميق لماضينا ٠‏ أن تذكر 
ما : 


. -النزرع إلى المغامرة والاستكشاف‎ ١ 

؟ ‏ التزووع من المادى المحدود إلى الروحى المطلق , 

الثفرة من العبودية وتعشق الحرية . 

4 الافتتان بجمالبة الأشكال . 

وبحثنا الهرم إنما يقيم الدليل عل أن المؤئرات الخارجية لا تكفى 
وحدها لتعليل ظهرر حركة فلية ونفدية جبديدة فى عصر من العصور ٠‏ 
بل لابد , فى هذا التعليل . من أخل هذه القيم بعين التقدير ورصد 
تفاعلها , ولاسيا الأخيرة منها . مع الظروف المحيطة فى حركة دينامية 
متطورة . 


© قدم هذا البحث فى المؤثمر الثالى للرابطة العربية للأدب المقارن الذي عفد فى دمشق من 5 إلى 4 يولبو 1447 ؛ ول نطرأ عليه سوى تعديلات طفيفة . 


يف 


فهسد مكسام 


والقضية المهمة التى سنعنى بها أولا هى : 

قضية الصنعة : تشأعها . تفاعلها مع الفنونالأخرى 

ألف النقد العري الجميع بين شغبر أن مام 781-184 هار 
445-04 م ) وثلة من الشعراء المحدثين الذين اصطلح عل 
تسميتهم اصحاب السديع . رالكاتب الكسير الجاحظ ( 1١‏ - 
هه ه/ 78٠١‏ 14ث م ) كان أحد المتبحرين الأوائل الذين ذكروا 
هله السلالة من الشعراء فى تاليفهم . وحين حاول الكشف عن 
المدلولاث الدفيقة لبعض الآيات القرآنية أشار إلى كثبر من الاشكال 
الأسلوبية #الإاة 6 568ا8 11 دون أن بخص معظمها مع ذلك بتسميات 
اصطلاحية ستأخذها فيا بعد . ولفظ ؛ بدبع » يبدو نحث ريشتّه بمعناه 
الأصل : «لاشبيه له » ؛ وفريد» ؛ دعجيب). وهريصف به 
حيناً التعبير وحينا المعنى2"0 . ومع ذلسك فإن المعنى الاصطلاحى 
د أشكال الأسلوب ؛ لايند عنه ؛ فالراعى (أت ةل هك/رف0ام)- 
فى رأيه ‏ كان يكثر من استخدام هذه الأشكال ١‏ وبشار ( 48- 
9 ه/ 714 784 ) كان يستخدمها استخداماً ناجحا ١‏ 
والشسراء المولدون من مثل منصور التمرى (ات نحو ١15ه/‏ 
68م م ) . ومسلم بن الوليد (رت 708 ه/ 818 م) وأشباههم من 
كانوا يبذلون الجهد فى استخدام هذا البديع كانوا يماكون الشاعر 
الخنطيب العشان (ات 7١١‏ هثره عم م) 9 . وإذا كانت هذه 
الفكرة تشف عن الروح المقارن عند كاتب يعى مهنته . مهنة الناقد » 
فثمة فكرة أخرى ندل على أمانة العالم ١‏ ففى حديئه عن التعبير : د هم 
ساعد الدهر ؛ الذى يشئمل على استعارة يطلل عليها اسم ٠‏ المثل » ٠‏ 
/' ينسى التذكير بأن الرواة يسمونه « البديع » © , 


رفي الحقيقة ئيس الحاسظ ه. الذى منح هذه الإشارة اللفظية معناها 
الاضطلاحى ٠‏ بل الشاعر الصائع مسل, بن الوليد*» .مؤلف 
مختارات شعرية عنوانها ٠‏ فحول الشعراء » ومبد.ع شكل شعرى استقى 
منه أبو ثمام مذهبه . ولكن دون أن ينجح فى ذلك حسب رأى بعض 
النفاد القدماء 9) , 


أيمكن أن نقول مع محمد مندور : إن هذا « البديع » ليس سوى 
محاولة للتجديد لا تمس فى شىء د معدن الشعرع أى جرزهره. 
ولا مضمونه . بل تمس الؤخخارف اللفظية من جناس وطباق فى التعيير 
الشعرى ؟ أيمكن أن نقول : إن هذا البديع ليس صسوى ضربة بنذ 
قضت على طلاوة الأسلوب الشعرى , أى جماله . وحولت الشعر 
١‏ فى عصوره المتأخرة إلى زخارف لفظية خاوية . وحرمته من كل جدّة 
فكرية أو عاطفية أر فنية » . . . يل" 


لا نعتقد أن هذه الثريا من الشعراء أصحاب البديع ‏ وشعر أى تمام 
يقيم البرهان عل ذلك أهملت المحتوى كليا » كم لا نعتقد أنها 
مسؤ ولة عن حول الشعر إلى زينة فارغة نافلة ؛ فالشعراء المتأخرون ٠‏ 
شعراء الحقبة التى سميت حقبة الانحطاط ؛ لم يكن لهم حظ من 
العبقرية بحيث يستخدمون بنجاح طرائق البديم الشكلية الى 
استخدمت من فبل . تحث أقلام المحدثين , لغايات جمالية . ويما أن 
هؤلاء الشعراء كانوا حرومين من الموهبة الطبيعية فلم يكن فى وسعهم 
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الوصول ‏ كسابقيهم ‏ إلى تنظيم مواد الإبداع بحيث يكون الشكل 
منسجما مع أصواتهم الباطنية » وبحيث لايلاحظ الزخرف فيه . 

وفضلاً عن ذلك ؛ فإن ظهرر حركة البديع هذه بمثل . فى تطور 
الشعر العرى ٠‏ دورة طبيعية اقتضتها حالة اجتماعية ‏ ثقافية لحضارة 
كانث تبحث عن هوية جديدة . بخاصة بعد أن وقم الانقلاب 
العباسى . 


كيف نستطيع تسويغ استخدام هذه الطرائق الأسلوبية وتفنحها فى 
مطلع الفرن الثالث للهجرة ؟ 

هذا يعود بكل تأكيد إلى عوامل تخص عالم الثقافة الذى تطور فيه 
الفن الشعرى ٠‏ وإلى القرى الفكرية الحبة النى كانت تتحرك فى هذا 
الوسط . وإلى المناخ النفسى الذى كان بسود فيه ؛ ويحدد ‏ من ثم - 
ظروف المبدعين الحيائية ؛ بل إلى قيم عربية أصيلة تتميز بها شخصية 
العرى فى تفاعلها مع المحيط : 


. تعلق العربى بالشكل‎ - ١ 

العامل الأول ؛ فى استخدام هذه الطرائق الأسلوبية يتمثل فى قيمة 
حضارية أصيلة تتميز مها الشخصية العربية : عبادة الشكل . فاللغة 
لعرببة تؤلر التأثيرات البلاغية والترابطات الموسيفية ؛ نؤثر صرامة 
الجدل المنظم وجزمه . وعبادة الشكل أكثر من المحتوى هى إحدى 
السمات المميزة للشخصية العربية ؛ فالناطق بالعربية كان منذ الأصل 
شديد التعلق بالقيم الشكلية فى الخطاب . وبالترابطات الرنينية 
الخالصة . وبالبنى الزمنية التى نقود منطق التغيرات فى طبقة الصوت 1 
وبأصداء أنواع الرنين اللفظية ومفارقاتها . وبامهارة فى لعب 
المجانسات الصونئية ٠.‏ سواه أكانث تقوم عل المسرامت ام عل 
الصوائت:رالمجانسات التى نسوس حلفات النسيج فى بعض الاشكال 
المأثورة . فبإعجاب بالغ إنما تغنى العرب الجاهليون بشعر الأعشى ٠‏ 
واطلفوا عليه لقب : صئْاجة العرب «* ليخلدوا الطافة المرسيقية فى 
خطابه . وسذهول إنما ثلقوا الرسالة القرآنية التى تكتسى شكلاً 
تعبيريا . ونسّد فوة سحربة حقيقية ٠‏ بل معجزة لفظية لا نحاكى . 
وعليه ليس من قبيل الصدفة إذا ما استخدمت هذه الرسالة المزايا 
الموسيقية فى التنظيم اللغرى لتسمع صرتها أولئك الأناسى الفخورين 
نفصاحتهم . وما لا شك فيه أن هذا التعلق بالبنى الموسيقية إنما هر 
الذى يؤلف عند العرب ١‏ محترى » الخطاب ؛ إنما هر الذى أهم 
المؤمنين . فى النصف الثاني من القرن الأول للهجرة . ثرئيل القرآن 
بفصد تحفيق التأثر بمعنى النص وإبلاغه بطريقة أكثر إدهاشا , بحيث 
بؤثر فى العفل والقلب فى أن تزاحد 7©» . وقد تنبه علماء الكلام إلى 
أهمية هذه القوة الخارقة فى أسلوب القرآن فذهب الخطاي ( 18 
مدع هام - 4ه م ) إلى أن أحد وجره إعجازه تأثيره فى نفس 
السامع ؛ فمتى سمعه الإنسان خلص له قلبه بقوة بيانه وحسن نظمه 
وطلارة ثعبيره . حتى إنه مول بين النفس ومضمرائها . وذلك بما 
يزرعه فيها من لذة ومهابة ؛ ٠:‏ فكم من عدو للرسرل (ص) من رجال 
العرب وتاكها أفبلوا يريدون اغتياله فسمعوا أيات من الذران فلم 
يلبثوا حين وقعت فى مسامعهم أن يتحولوا عن رايهم الأول ٠‏ وأن 


يركنوا إلى مسالئه ويدخلوا فى ديئه » وصارث عدارتهم موالاة, 
زكفرهم إيمانا) 2'١(‏ 5 


؟ - تمزق الكائن المبدع . 


العامل الثئنى كان فيا ميل إلينا تمزق « أنا » الفنان ٠‏ فمئل الطفولة 


كان النظام التربوى بلقنه مبادىه تعظم جد إِلّه واحد » ومجد إنسان 
أبدع عل صورئه . وفى هذا النظام تصبح مهمة الإنسان المسلم تبليغ 
عالمبة الرسالة التى صاغها الواحد الاحد للجنس البشرى "١١‏ , 
والقيمة الاساسية تظل ححقا أموة المؤمنين والمساراة بينيم عل أكمل 
وجه . دون تمييز بين الابيض والاسود ؛ بين العرى والأعجمى ٠‏ 
إلا بالتفوى . أى بخشية الله ؛ وكل عرفية ملغاة ٠‏ وإن تكن فى صالح 
العرب الذين اخثارهم الله لنقل كلامه الذى وجه إلى البشرية باللغة 
العربية 25.ومفهوم المساواة هذا أمام الله يتضمن مفهوم الحرية ١‏ 
فلا عبودية فى الإسلام إلا لرب العالمين : « إياك تعد وإياك 
نستعين 2 . 
واستغلال الإنسان للإنسان أحيل إلى عدم ؛ ولكن حرية الفرد 

مرهونة بمصلحة الجماعة الإسلامية كلها . رهله الحرية ؛ التى 
تتضمن , عل الصعيد السياسيى ١‏ مفهوم الاختيار المحر ( الشورى ) 
ينبغى أن تتجئل فى العمل . والإنسان مسؤ ول عن اختياره . 

والطابع الجدلى يمير ل الإسلام العلافة بين هذا المفهوم واليبة 
الخفية ١‏ فكل فعل ليس له قيمة إلا إذا انبئل من نية صادقة ١‏ ولكن 
الصدق الذدى يظل فى القلب أفل قيمة من الصدق الذى يتجل فى 
الكسلام ؛ وهذا أل من الصدق اذى يتجسد فى العمل لإلضاء 
المنكر"1) ١‏ 

وهذه المبادىء النى 0 يكف النظام التربوى عن تمكينها فى نفس 
الكائرء ثن المسلم منذ فجر الإسلام ٠.‏ اصطدمت ميكر ٠‏ رهى تبحث 
عن التألف بين الإيمان والعفل . بوافع لا يتمشى دائمأ مع المثل الاعل 
الملفن ؛ ونريد بذلك هذا الفكره الفاشى ٠؛‏ الذى كان يتملك شباطين 
السلطة . ركان يتجل فى خطاب استلاى ؛ يقصد لا إلى خنق أعمق 
التطلعات فى فلب الكائن الإنسالى فحسب , بل إلى نحويسل هذا 
الكائن إلى عبد متأمر 166ام:007أيضا , ممرّد من أى إرادة . 
وبالقمع - سواء أكان إضراءٌ أم إرهابا ‏ إنما حارلت السلطلة خئق 
الخطاب التحررى 0'651886188:108 015601055 .ربطبيعة الال ٠.‏ 
كل مستبد يعادى بطبعه الرسالة التى نُِسّدقدرة جمالية فاعلة ؛ لان 
وظيفة هذه الرسالة لا تنجز إلا فى اللحظة التى يتصرف فيها المتلقى 
مؤتئلفا مع المعنى الاجتماعى والإنسال فى الأثر . فيتحول عل هذا 
النحو إلى رجل مناضل . 

والمظهر الأول الساطع الذى بميز هذا الواقع الشائن كان ذلك 
الصلف العرى الجاهل الأصل . الذى حاول الامويون إثارئه حينها 
قدّموا العرب عل سواهم . وحاولوا بسياستهم إثارة الروح العصبية 
القبلية بين العرب أنفسهم , بغية المحافظة على السلطة فى أيديهم . 


قلق الفئان الذى يمكن أن يثيره مثل هذه السياسة نجل فى شعر 


من قضابا الإبداع فى الثراث 


الخوارج والشيعة الذين جمعوا ؛ 
الكوفة المتالية , 

وفى ظل العباسيين غدت الخيبة أفدح ؛ فها أنهم هاشميون فقد 
كان متوقما منهم ممارسة سياسة نستلهم المبادىء الاساسية فى 
الإسلام , ولكنهم لم يترفعوا لنوطيد سلطتهم عن استغلال التيارات 
الفكرية المديدة ؛ والالتجاء إلى لغة المذابحع « 

فليس بمنكر فى مثل هذا المناخ أن ينقد فلق الفئان ؛ لآن الاعاجم 
الذين وصلوا إلى السلطة فى هذا العهد . أثروا إشاعة عالمية الإسلام 
والدعاية لها . ليكسبرا هيمنتهم صفة الشرعية . 

وى ظل العباسيين أيضا دا نظام رعاية الآداب أقرى من أى وت 
هى ؛ فالخلفاء , والوزراء . والكتاب . والرؤ ساء العسكريون 
والارستفراطيون كانوا يستقدمون الشعراء ليذيعوا أمجادهم ؛ وكانوا 
يفتحون , للهدف نفسه , منتديائهم وقصورهم أمام المغين والمغئيات 
الذين كانوا يعزفون . على العموم , عل آلات موسيقية ٠‏ وبؤ لفون ى 
بعض الاحايين ألغاما . 

رإذا ما كان حقا ‏ كم| بلاحظ لوى غارده :08506 ؤأنام] ‏ أن 
نظام الحماية هذا انتهى إلى ٠‏ تقويم أعمال الفكر , وإلى واححيد من 
أغنى التفتحات الإنسانية النزعة التى عرفها تاريخ البشرية الثقاى ,0" '' , 
فليس أقل حفا أن الأمراء والوزراء الذين كانوا يبرهنون عل 
نظام للحماية مستئير ؛ واهتمام بالإرث الثقا المشئرك . لم يكونوا 
بريثين كل البراءة فى مقاصدهم . 

فبحثاً عن نوع من أنواع الدعاية إما قدر الأمريون من قبل الشعر 
والفصاحة فى مجالس كان ينكرها عليهم خصرمهم السياسيوك . 
والهدف نفسه كان يرجه بلاطاث العباسيين , حيث كانت تزدهر 
المناقشات العقلية . والمناظرات الفكرية . وإنشاد الشعر . والبحث 
عن التسلية ومجالس الموسيقا والرفص ؛ التى كان يرافقها فى أغلب 
الأحوال الكحول والدعارة . وفى هذه البلاطات حظى الشعر الخمرى 
والشهوان بأهمية خاصة . 

وثقافة الامراء . مهما تكن مرهفة ؛ لم تكن تمنعهم من إظهار القسوة 
إزاء فرد قد قضوا بأنه خطر ؛ وكان هذا يتم باسم الحفاظ على النظام 
العام ٠,‏ أو باسم صيانة الإسلام , وكانث كلمة الزندقة ١‏ تخدمهم ٠‏ 
شعارا لطمس الأسباب الحقيقية 2١0‏ , 

ومع ذلك ؛ لابد لنا من أن نسجل أن جمهرة المثقفين كانت تناز 
عادة دون أذى بالغ أكثر المجازر وحشية ١‏ فقد كان الأمير المنتصر . 
حتى بعد هزهة خصمه . لا يفكر فى الثأر من حاشيده المثقشة 
إلا موقنا ٠‏ فلم يكن عنده سوى هم واحد : الحفاظ على هذه العقرل 
الئيرّة من حوله 23 , 

والمثقفون بمرافقتهم هذه الوحوش الضاربة المولعة بالسللة 
المطلقة . المتعطشة فى الغالب إلى الدماء . إذا ما :هدّدت مصالحها 
السياسية , حتى لو كانت مثقفة ذات تزوع فلسفى أو شعرى أر 
موسبقى . كانوا يشكلون منتدى عنارا يتوقف عليه رفعة الأمير ويجده 
ومتعته . 

على هذا النحو نما نفهم 'لم كان الخلفاء بلظمون مسابقات لاخخثيار 
أفضل الشعراه 2080 . وم كانوا يستقبلوهم استقبالاً حانلاً فى 


44 


بين القول والإسهام الفعل فى فتن 


نهد عكام 


قصورهى (19) 2 ولم كانوا بتيحون لهم ٠‏ بعطاياهم السخية 1 أن يجيوا 
حياة الدعة (' . وعلى هذا النحو إثما نفهم ل كان الناس من علية 
القوم يتنافسون فى منح الفنانين الموهوبين أعل مكافاتهم . 

وفضلاً عن ذلك . إذا ما كان حقا أن وصول الشاعر إلى البلاط 

كان يضاعف حظه فى الوصول إلى الشهرة . فليس أقل حقا أنه كان 

يتحكم فى إنتاجه ١ ١‏ فالبنية الحرميّة فى المحبط كانت تمنح وظيفة 
الخليفة د كما بلاحظ بن شبخ ‏ دورا فى توجيه الفمالية 
الشعرية لليف 0 

عل هذا المنوال كان ذوق الأمين المرهف . وحساسيته إزاء الشعر . 
والغماسه فى حياة المتعة والصيد ('") شيئا بعيد الخطر فى تفجر الشعر 
الخمرى والشعر المحم وشعر الطرد عند المحدثين كأى نواس . وذوق 
المأمون المتحمس للكلاسية البدوية . وبحثه عن نقاوة لغوية ؛ ودفاعه 
عن حسن التأليف , وانفتاح فكره العلمى والفلسفى ؛ كل ذلك كان 
لابد له من التاثبرفى الاسلوب الشعرى ٠‏ ونشجيع أصحاب المحافظة 
على القديم انف ” 

وإذا ما كانت بطولات المعتصم العسكرية فد أثارت قريمة الشاعر 
المدّاح وحولته ‏ على حد تعبير بن شيخ - إلى مؤ ول غنائى الحوادث 
راهئة حية . .. . فإن حساسية الوائق الفنية . وإبداعه الموسيقى 
والشعرى ؛ ثركا صدى محسوسا فى حجم الإنتاج . وفى إذاعة نوع من 
الشعر الخفيف 59) , 

ولابد من الإشارة إلى أن هذا الظرف الإنسان الذى فدّر للفئان ٠‏ 
وقاده التنافض بين مبادىء لقنتها التربية رواقع ينحر نحوا مالفا ؛ كان 
لابد له من لق تمرق عميل فى تفسه . وفى هذا القلق الممضن إما 
ينبغى ال«نيش عن تأويل مبنه إلى الزهد ١‏ أو التزامه الاجتماعى - 
السياسى ؛ أو جنوحه إلى حياة الخلاعة والتغنى بها . ويمكن اكتشاف 
الصوى الدالة على هذا الفلى حتى فى خطاب الشعراء المحافظين الذدين 
بانضمامهم إلى البلاط كائوا يترجهون بالخطاب إلى نخبة ممدودة كانت 
تفرص دوقها عليهم . على أن هؤلاء الشعراء الذين بصمتهم الذى 
يكاد يكون كاملاً من صسوف البؤس فى أوساط الشعب . كانوا 
يسمحون بما لا يمكن التسامح فيه ؛ ويفضون بأمر المجتمع إلى قوة 
الحيوانية الفاشمة . لايعدمون أن يقدموا إلينا ونلك هى حالة أى 
تمام ‏ بعض الصوى الى تعبر بمهارة عن تمردهم عل الظرف 
الإنسانى . وتمجيدٌ الذات الذى يتألن فى شعر بشار وأب نواس ؛ وأكثر 
منبهما فى شعر أبى تمام . ليس سوى مظهر من المظاهر التى ترمز إلى هذا 
القلق الممض ؛ والطموح إلى تكريم الإنسان . 


شعور أى فنان حساس بأنه ذو إبداع لفظى معجز ؛ وذاكرة أميئة 8 
وذكاء نافد ؛ شعوره بأنه موثل مميلة خخصيية ؛ وقوة غير مرثية ٠‏ بأنه 
متفوّق عل كل محلوق . سسواء أكسان مسن الإنس أم مسن 
الحن''' . . . ٠‏ ورؤ يته لنفسه مضطرا إلى كبت أناه وإلى وضع نفسه 
فى خدمة وحرش أليقة أقل موهبة منه , لا يمكن أن ينتهى به إلا إنى 
المرارة العميقة . إنها قوة غير مرئية تلك التى تسمح هذا الكائن بان 
يعى فنه , ويحيا لى قلق الاختيار الذى لابد له من القيام به عل صعيد 
الكتابة كى يحفق التألف بينه وبين ذاته . 
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وعليه . فإن الفنان إذا ما كبث فى الحياة الاجتماعية ٠‏ واضطر إلى 
ألا يقرل بحرية ما يعتقده ٠‏ كان يبحث عن تأكيد ذائه فى الفن ؛ 
وتفتيشهُ عن أشكال تعبيرية جديدة يغدو عل هذا النحو سرآة رهبة 
عنيفة فى الحرية . وعل هذا النحو إاثما نستطيع أن نفهم ل لم يكف أبر 
تمام عن وصف شعره بأئه و حر ؛ , وعن التصريح بأنه لم بنشىء مديجحه 
كى يتغنى بمحامد الممدوح . بل لبمجد شعره . 

ومن المؤ كد أن هذا العامل النفسى وحده لا يكفى لدفع الفنان إلى 
عبادة الاشكال ؛ لما العوامل الأخرى إذن . التى يمكن أن تعجمل فى 
مسيرة أشياع البديع نحو هلله العبادة ؟ 

فى الحقيقة ٠‏ هله الثريا من الشعراء , التى تكوّن جزم لا يتجزأ 

من المحدئين , تمثل تطورا طبيعيا برتبط بشروط حدث الفسان إلى 
الثوقف عن التغنى برهطه ليغدو فرداً غامضا . شديد الولوع 
بالظهرر ف تنافضائه وصنوف تمرده , واعباً عل درجات متفاوئة لكرامة 
الإنسان والمكان المحفوظ له فى ٠‏ أوركسترا » » الكون . 

وبما لا يقبل النكران أن تفتح فكر جديد . نحث حكم العباسيين ٠‏ 
قَوّى تمرق الكائن المبدع بين التناقضات النى أئينا على ذكرها . وعليه ٠‏ 
كيف نكوّن هذا الفكر الإنسان الثزوع ؟ 


7 المجلوب الأجنبى : الفارسى والإغريقى : 

لقد كان للفكر الفارسى حظه فى تعميق التمزق الداخل فى نفس 
الكائن الإنسالى ؛ فالفكر فى مؤلفين هامين : كليلة ودمئة . وكتاب 
الملوك : كان برحى بعلم للاخخلاق والسياسة يفوم على حكمة إنسانية 
كل الإنساليية «١ ٠‏ فاللجرء إلى المفل ٠‏ واستخدام الصدائة » 
واعتدال الرغبة . أمور نتيح وحدها للإنسان النجاة من الشر والنطر 
الذى يتهدده من كل حدب وصرب , ليحقئ عل هذا التحو الكرامة 
المثالية أو المروة ؛ النى دعى إليها ,9" , 

وهذا الفكر الفارسى إنما تدين العفلية الأسلامية يدوق بعض 
صنوف الرهافة المادية والفكرية على السواء . وبعض الصوى فى 
مؤلفات الماحظ نشعرنا بأن الثقافة الفارسبة كان لها شأن فى تطور 
البلاغة المربية . ومن ثم فى التفكير فى شكل الطاب عند 
العرب'» . وفى هذا الانجاه تستحق ملاحظة قدمها أندريه ميكل 
اعنو181 016هخ أن تذكر . وهى تخص المجابية اللغوية : فالفرس - 
كما يقول ‏ لم يتوقفوا عن النحدث بلغة « ماثلة كل المثول . حية كل 
الحياة . حتى توطد بينها وبين اللغة العربية نيار مظرد من التبادلاث عل 
صعيد الكلمات والمفهومات 2806 . وإذا ما كان التداخل اللفظى 
والتبادل المفهرمى اللذان أشار إليهما ميكل لابكفيان لتأكيد وجود تبادل 
تحقن عل صعيد الشراكيب والطرائق الاسلوبية ؛ فينيفى ألا تلفي 
تبادلاً من هذا النوع ؛ لان اللغة الفارسية ورت عن السنسكريئية 
عبادة الشكل . وليس من قبيل الصدفة ‏ من جهة أخخرى - أن كان 
لبعض العلماء الموسرعيين من ذوى الأصل الفارسى دور كبير فى تطور 
التفكير فى أشكال الاسلوب عند العرب . وليس من قبيل المدنة 
أيضاً أن أنشا كتاب الدولة الفارسيو الاصل فى معظمهم أدبا تقوده 
أشكال البديع وشعراً متكلفاً قنا 1601م وإن لم يرح إلا موهبة 
ضكيلة9*") , 


أما المبلينية فعطاز ها كان أهم ١‏ ففد وعى التفكبر الإسلامى شيئاً 
فشيثاً جهد التفكير الإغريقى فى عقلنة العالم .وقد ثم التأثي رمن خلال 
ثرجمات الكتب العلمية والفلسفية والموسيقية . . 

ومن بين الفلاسفة الإغريق كان أفلاطون أول من أثر فى التفكير 
الإسلامى ؛ فالفقهاء والفلاسفة تمثلوا نظريته فى عالم المثل النى تعلم 
أن اللحقائق خخالدة . وأن الإنسان يستطيع التعرف إليها فى ذائه . وبين 
المعتزلة كان الماحظ أول من تحدث عن الجمال المطلق الذى يجاوز كل 
الاشياء الجميلة . مستخديا الكلمات ثنسها التى استخدمها 
أفلاطون”'"2 , والحب العذرى ؛ الحب البائس المحال . الذى يدوم 
طوال الحياة . ولا يمكن أن ينجز إلا فى الموت ؛ الحب الذى عاشه 
شعراء معروفون فى القرن الثان للهجرة . من مثل جميل بثينة وكثير 
عزة.,. هذا الحب الذى ظهر لاسباب اجتماعية ‏ ثقافية . منها 
سعى بعض القبائل إلى التميز به تعريضاً عما فقدته من أمجاد تقوم عل 
الغراء ؟؛ ومنبها المفهرم الإسلامى الذى يمجد الحب العفيف وبرنى 
بالمحب الذى يموت دون دنس إلى مرئبة الشهيد ‏ هذا الحب نحرل عند 
الصوفيين إلى حب الإنسان لله ؛ إلى الحب المحال الذى بظل التشوق 
إليه والامل فى إشرافه أثمن عند المتصرف من خيرات الدنيا كلها . . 
فاسئقى من الحب الافلاطون ؛ حب الجمال المطلق . دما جديدا وإن 
كنا لاندكر بذوره الإسلامية , 

أما أرسطو فقد فرض نفسه مبكرا عل الفقه والفلسفة والعلوم 
الإسلامية . وكتب الادب بين سواها كانت تذيع أفكاره عن الطبيعة 
والحيوان والفيزيولوجيا وعلم النفس والاخلاق . ولارسطر بصفة 
خخاصة يدين التفكبر المعتزلى بتقديس العقل ؛ فهو الذى يسمح 
للإنسان . فى نظرهم . بمعرفة النظام الإنمى واختيار ظرفه ليكون 
مسز ولا من ثم عن أفعاله أمام الله الواحد العادل ؛ فكتئاب الحيوان 
للجاحظ . وإن أفاد من كتاب الحيوان لارسطر , الذى ترجمه ابن 
البطريق . ليس هو عل وجه الدقة كشاباً عن الحيوان , إنه مسد 
بالاحرى رؤ ية للكون يحكمها الله . وهذا الكون مؤلف من جزءين ؛ 
العالم اللاعضوى , الجامد ؛ اللاحى ؛ والعالم العضوى الحى 
النشيط . وتنظيم العالم ينوقف على العلافات بين الأشياء والكائنات ٠‏ 
وهذه العلافات هى ؛ المشاءبة والاختلاف والتضاد . التى نتوقئف 
عليها وحدة الكون , وهدف المؤلف هو اكتشاف هذه العلاثات . 
والبرهنة عل كمال آلية الإبداع ‏ ومبذا نفسه عل كمال خالقه . ومن 
معرفة الإنسان يستطيع الحاحظ أن يجعلنا تنفذ إلى المجهول ٠‏ وعل 
شاكلة أرسطو بنخذ الإنسان مرجعاً فى نظرته0' , وقد كان لرؤية 
الحاحظ للكون تأثيرفى الرؤ ية الكوئية عند أبى تمام ٠‏ وإن نفردت هذه 
الأخيرة عنها . 

وبما أن العقل أساس فن الجدل عند المعتزلة فإنه يقودهم إلى إثارة 
فضية خلق القرآن ؛فإيمامهم بالوحدالية الإمية حداهم إلى الفول : 
إن كلام الله تلوق . أوحى به عبر الزمن . وجسّد فى شكل كلمات ؛ 
فالنلر إليه عل أنه صفة أزلية من صفات الله قد ينتهى إلى منح الله 
شريكا . ويبدو أنه كان لهذه المقولة أثر كبير فى حركة النقد العربى ؛ 
فهى تكمن وراء نظربة أى ثمام فى الفن الشعرى” . ووراء تلك 
الأراء الفذة التى أنى ببا علماء الكلام فى تناوهم قضية إعجاز القرآن ٠‏ 


من فضايا الإبداع فى التراث 


التى تدخخل فيما يمكن أن يسمى ؛ الاسلوبية 511911006 علد 
العرب , ١‏ 

وثمة فكرة أخخرى تمثلها الفكر الإسلامى حق التمثل . وكان لها , 
فيها يبدو تأثير فى الجمالية الإسلامية ٠‏ ونريد ببا مقولة أرسطو : 
لا علم إلا بالكليات »2 ٠‏ فهذا المفهوم ؛ الذى يكون الشىء الجدير 
بالمعرفة حسبه هر النوع لا الفرد . إلما طبق فى الفن الإسلامىي 
باستمرار : فالجمالية الإسلامية فى التصوبر المشخص 56نا0أ886 
317 لقأ كما يقول بابا دربولو 280800201010 ستكورن دام 
حمالية مفهوم 29 ١‏ 

ومع ذلك ٠‏ ؛ إن تمثل الفكر الإسلامى لمقولة أرسطر هذه إما يعود إلى 
تناغمها مع خصلة أصيلة فى العقلية العربية ١‏ فالعرى بطبعه كان 
يتفز من أن يكون عبد لفرد مهما نكن قيمته ؛ وتعشقه للحربة فيمة 
مهمة من الفيم الحضارية التى تميز الشخصبة العربية ؛ ولذا فإننا 
لانجد عند شعراء المدبح مثلاً سوى صررة ة الإنسان المغالى ٠‏ والفتورة 
الإنسانية ؛064581م بالمعنى الدفين للكلمة لم كن تاتلق نحت 
ريشتهم . والإسلام لم يقمع هذه الخصلة كا تعلم . بل عمل عل 
تقويتها حون ألغى عبودبة الفرد للفرد » وربط فكرة الحرية بمسؤ ولية 
هذا الفرد عن الجماعة وسلامتها . 


وبعد . ماذا تقول عن أثر أرسطو فى قضية البديع النى تشغلنا قبل 
سواها من قضايا الإبداع فى هذا البحث ؟ أكبر الظن أن التفكير 
الأرسسطاطاليسى م يكن له شأن فى استخدام الشعراء المحدثين 
لضروب البديع المختلفة ؛ فهؤ لاء الشعراء الذين زينوا أشعارهم ببذه 
الأشكال الاسلوبية لم يكونوا يعرفون اسمها . رهؤلاء الشعراء الذين 


.كانوا صناعاً قليلاً أو كثيرا بدؤ وا باستخدامها لأسباب ألممنا بها فيها 


تقدم قبل فرن وأكثر من ترجة كتاب اللقطابة 2060:1006 هآ 


لارسطوعل يدى إسحاق بن حنين ( ت حرالي 748 هكر اوم ان . 


وإذا ما كان هذه الترجمة من دور فإما يتمثل ‏ كما يقول أحمد 
الطرابلسى )"*0‏ فى الحماسة" التى شعر با الئاس للبديع ٠‏ وى 
التفئيش عن المصطلحات الملائمة هذه الطرائق . وإذا كانت هذه 
الأشكال لم تجد مفرداتها الاصطلاحية . وتعريفاتها المناسبة قليلاً أو 
كثيرا مجموعة فى كتاب إلا لى عام ( 8817/5174 ) عندما نشر ابن 
المعثر ( /7141 51845 ه/2-411 م ) كتاب البديع ٠‏ فليس ثمة 
مايشى بأنه كان متائراً بكتاب الخطابة فى تأليفه . 

أما كتاب فن الشعر »2061111 3.] لارسطو » الذى وصلت ترجمته 
عل يد متى بن يونس (ات 758 ه ) إلينا ٠‏ فليس له أثرفى بدبع ابن 
المعتز إلا أن يكون غبز مباشر . ذلك بأن هذا الكتاب الذى قدّم 
الكندى (ات 707 ه ) مختصراً له لم يكتشف بعد . لا ينحدث عن 
الوسائل النفنية فى الشعر . وإنما يتحدث عن فواعد المأساة والملحمة ؛ 
ولعله 1 يفعل أكثر من نقوبة فكرة التصنيف فى ذهن ابن المعتن , 

وأكبر الظن أن هذا الشاعر النافد إنما انساق إلى تصنيف البدييم 


ومحاسن الشعر فى كتابه بتأثير عاملين : المناخ الثقافى الاجتماعى من 
حوله . وتطلعاته السياسية ؛ فالشعراء المحدئون بدؤ وا يبتمون عن 


كن 


نهد عكسام 


وعى بمحاسن الكلام فى إنتاجهم الفنى ؛ متجاوبين مع حياة الترف 
وولوع الناس بالزحرفة العر بيةعنا 80 81806'.آ ومع إحساسهم بالحاجة 
إلى جمالية جديدة لاسباب أتبنا على ذكرها , كان من أهمها تحرل العرب 
من حياة المدن إلى حياة الحضر . وتغير نظرتهم إلى المهن نتيجة حياة 
الاستقرار فى المدن ٠‏ ونفسج الفكر الإسلامى الذى يمجد العمل 
بحيث بدؤ وا يتخلون عن نظرة الاحتقار الجاهلية للمهن بما فبها 
الصياغة التى كانت مصدر غنى وافر. ويعزفون عن الترفع عن 
تعاطيه ؛ وكان منها تعاطى بعض الشعراء المحدثين للمهن ١‏ 
وإدراكهم الفارق بين الصائع اذى يقوم بعمله آليا والتقى الذى 
يتطلب منه عمل المهارة الفنية والإبداع , وتاثر نسيجهم الشعرى بل 
تفكيرهم فى قضية الإبداع ببذه الممارسة , كما هو الحال مع أب تام . 
والنقاد . قبل ابن المعتز بزمن بعييد , بد] وا يبتمون بالطرائق 
الاسلوبية المستخدمة فى النص الشعرى , ويختصمون سواء أكانوا من 
القدماء أم المحدثين فى شأن هذه الوسائل التقنية , لتبيان مدى انصاها 
بالنتاج القديم أو بالابتكار الجديد ؛ حتى ظهرت الحاجة إلى جمعها بين 
دفنى كتاب لتكون فى متناول الجميع بعد أن كانت متضرقة . وابن 
المعتر . الذى تأثر فى ذلك كله بعيشه فى الفصور المترفة ٠‏ وانغماسه فى 
الحياة الثقافية لعصره انغماساً عميقا , كان يتطلع إلى الخلافة ويشعر 
بضرورة التحالف بين المسلمين ٠‏ سواء أكانوا من أصول عربية أم من 
أصول فارسية , لإنفاذها من سيطرة الجند الأتراك . وكان لابد له من 
الإسهام ف الإنتاج الثقاى وتسخيره لشحقيل هذا التحالف . ومن هنا 
جاء اهتمامه بقضية الصراع بين القدماء والمحدثين وإمعانه النظر فى 
قضية البدبع خاصة . مننهيا إلى القول بوجود هذه المحاسن عفويا ل 
الدراث القديم وظهورها عن وعى فى شعر المحدثين ؛ بعد تنبههم 
لما تحمل من طاقة إبداعية . 

ومهما يكن من أمر , فإن المجابية بين الثقافتين العربية ‏ الإسلامية 
من جهة . والإغريفية من جهة أخرى ١‏ النى تحتفت فى أوساط 
بورجوازية مدلئية . كان من مزاياها إنتاج معطيات ثقافية قامت بدور 
مهم فى إنتاج شعر عفلان عكف على عبادة الأشكال ٠‏ يمثل أبو تمام 
ذورنه الاكثر سطوعا . 


؛ ‏ صلة الشعراء المحدثين بفن التصوير وانتماؤهم 
الإقليمى : 

وند كان لانتاء هؤلاء الشعراء المحدئين وصلتهم بفن المكان أثر فى 
جنوحهم إلى عبادة الأشكال والتعلق ببناها ؛ فبها أن هؤلاء الشعراء 
هم . على العموم . من بلاد ما بين الغبرين , أو من سورية من حيث 
الاصل . وعلل صلة كا يدل على ذلك آثارهم ‏ بفنون أخرى ء فقد 
كان لديهم ‏ فيها يخيل إلينا - استعداد للشعور بمعنى الأشكال فى ذائها ٠‏ 
ونهم منطتها الذان , وأهليةُ للنمتم بصفائها الرياضى . أد 
للإحسس بالعلانات الفائمة على معافة المكان6أههادمه . 
وإدرائُهم أن هدف الفن ليس هر المحترى الذى ينقل الواقع ٠‏ بل 
الككون الذاى للأشكال المجموعة فى نظام ما . لا يمكن أن بكون سوى 
نتيجة هذه الآهلية . وهذه الأهلية إنما هى حظ مششرك بيهم وبين 


ين 


المصورين ؛ فعبادة الأشكال هى إحدى الميزات النى نتعرفها ‏ كما 
يلاحظ بابا دوبولو 7*0 فى استخدام الديكور الهندسى المجرد ؛ وفى 
تنبل الحيوانات السومسرية والأشورية بخسطوط أولنية؛ 
وزخرفتها زخرفة هندسية . وفى نزيين سطوح الملابس تزيينا يقوم على 
نهم المكان . وف الالوان التى لا تشاكل الواقع ؛ ألوان الخبول الوردية ' 
أو الزرفاء فى تل برسيب 16و88 . 

ومع ذلك . إذا سا استطاع أمسل هؤلاء الشعراء وانتماؤ هم 
الإقليمى أن بقوما بدور فى تكوين فن جدبد فى داخخل الجمالبة الشعرية 
عند العرب , فإن هذا الدور بتركز فى تعزيز هذه السماث الموجودة من 
قبل فى شكل بذور ىف الإنتاج الشعرى السابق ؛ فالشعراء اجاهليون 
كثيرأً ما شسبهوا النساء بالدمى أو التمائيل . وهى تصاوير الربات 
المعبودة , لما للمرأة من قداسة فى نفوسهم . معبرين بذلك عن جمافن 
ونصاعة بياضهن أو نعومتهن وجسابئهن . وكانت هذه الندمى 
والتماثيل منحوتة من المرمر أو مصنوعة من العاج ؛ وقد تلحث مؤ زّْرة 
مكشوفة البطن . . . 9" , وفن التصوبر لم يكن بعيداً عدم كلل 
البعد» ففى كتاب الأزرقى « أخبار مكة وما جاء فيها من الاثر » أن أهل 
قريش أعادوا بناء الكعبة ومعهم النجار الفبطى ( باقوم ) . وأنم 
« زوقوا ستفها وجدرانبها من بطنها ودعائمها . وجعلوا فى دعائمها 
صور الأنبياء وصور الشجر وصور الملائكة , فكان فيها صورة إبراهيم 
خليل الرحمن شسخ يستفسم بالازلام ؛ وصورة عيسى ابن مريم 
وأمه . وصورة الملائكة عليهم السلام أجمعين!"© , 


ومن هنا وهناك فى المصادر نستلبط صوى تشهد بالصلة النى كان 
الشعراء الامريون ثم العباسيون قد صائرها مع فنون المكان . سواء 
أكان الشاعر مطبوعاً عل الشعر أم متكلفاً ٠‏ فالصور التى نتخذ الدمية 
والتمثال نموذجا للجمال والقداسة أحيانا ليست"قليلة فى شعرهم ٠‏ 
والفصور التى كانوا بمتلفون إليها كانت تمدهم بأشكال منرعة من 
التحف : فرجل يدخخل عل الوليد بن يزيد جالبا لوحة رسمت عليها 
صورة إنسان97"؟ . والروايات تذكر أنه و بنى للامين مجلس لم نر 
العرب والعجم مثله .. . منقش بتصاوير الذهب وقائيل 
العقبان!'؟2 . والاصمعى يصف ببوا للفضل بن يحبى البرمكى جاء 
فيه و... وبين يديه كانونُ فضة , فوقه أثفيّة ذهب , فى وسطها 
تمثال أسد رابض 44000 . ويبدو أن هذه التحف الفنية كانت 
تبهر الشعراء فيتيمون صلات مع الفنائين البارعين لعصرهم ؛ 
ويصورون هذه التحف فى شعرهم ؛ فحمدان الخراط يصنع لبشار بن 
برد رسم| يمثل طيرأن عصافير ٠‏ وكان قادرا ‏ حسب النادرة ‏ عل صئم 
صورة لبشار فى مشهد داعر مع قرد21 . وأبو نواس يعمد فى يعض 
تصائده إلى نصوير مشاهد رسمت عل أقداح الخمرة ١‏ وترى فيها 
صورة حية فى فعاليتها الكاملة . وقد تمول الشاعر فيها إلى مصوّر 
تتحرك الريشة فى يده بمهارة فائقة . وتتحول الكلمة إلى لون أو ظل 
يدرك بالبصر ؛ وقد قدمها ابن الأثير مثالاً على الكلام الذى تأنى ألناظه 
وفاق:معائية , وعلق عليها الجحظ قائلاً : ,لا أعرف شمراً يفضل 
هذه الأبيات لأى نواس 24590 . ويأئلق هذا المظهر فى خطاب شاعر 
عباسى جد الكلاسية عنده تعبيرها الأكثر جلاء ؛ فبإعجاب وفن 


بيصور البحترى لوحة جدارية يتجابه فيها البيزنطيون والفرس ٠١‏ وى 
قلب المعركة يبدو أنوشروان فى لباس أخعضر عل جواد أصفر . وروعة 
المشهد ؛ التى تدين فى جزء منها إلى الخروج عن مشاكلة الواقع فى 
الألوان . هى من القوة بحيث توهم الشاصر بأن المقساتلين أحياء » 
وتحدوه إلى لمس اللوحة بيده كى يصل إلى اليقين!؟2 . أما مسلم بن 
الوليد فإنه كثيراً ما استغل الإشارة ( تمثال ) بمعنى صورة إنسانية أر 
صورة ليعبرٌ عن غنائيته(*1) , وشعره يقدّم إلينا مشهداً نادراً للغاية : 
لمة استعارات ذات قدرة إيحائية . وظلال تدور حرل مصلوب ٠»‏ 
وتسخير للحراس الخمس ؛ وهذةه العناصر كلها تقوم بوظائفها بشكل 
عجيب لتقدم إلينا منظرا سيلمائيا إيقونى الأساس . والمراد فى الأبيات 
المعنية الحديث عن مصلوب علق عل نوع من الصليب فمرّضص 
فجمات الطبور المارحة 55 حين تتبع وحوش الصحراء الضارية 
ظله لتلعق دمه السائل وتخفف من جرعها . والحركة فى الفضاء نصور 
مفهوم الزمن وتحرّل الصررة الإيقونية إلى مشهد حى37) , 

وبمناسبة الحديث عن أبى تمام يستخدم علماء المعنى العرب"21 
طريقة أسلوبية أطلقوا عليها اسم التصوير . وظيفتها عرض المجرد فى 
صورة المرثى . ومن الواضح أن هذه الإشارة افتبسث من مجمسوعة 
المصطلحات اللغوبة فى فن الرسم ؛ والكاتب الكبير الماحظ (48) كان 
على وعى للعلاقة الوثيقة بين الشعر وفن المكان ١‏ فالشعر عنده ضرب 
من النسج وجنس من التصوير , وتعبير الشاعر يمكن أن يكون . دون 
جهد, منحرناً نحتأ جيدا (49) , 


هذه الصوى تمنحنا الشعور بأن الفنون التشكيلية كان ها دور فى 
تموّل الشعر العرى عل أيدى المحدثين تمولاً عميقسا نحو عبادة 
الاشكال . أى نحو عناصر تتنظم فى العالم الذاي للاثر ١‏ العالم القابل 
لحكم بنى كبرى كالدائرة واللولب ٠‏ . 


ه ‏ صلة الشعراء بفنى الموسيقا والغئاء . 


الموسيفيون والمغلون , إذ هم فى معظمهم من أصل غير عرى ٠‏ 
كانوا ‏ أكثر من الفنانين الآخرين ‏ عل صلة بالببى التجريدية التى 
تنظم الفن . والحساسية الاجنبية , سواء أكانث رومية أم فارسية , 
النى كان يملكها هؤلاء الفنانون الذين كانوا أحياناً مؤلفين للأنفام ل 
كان لها بكل تأكبد حظ فى مويل الحمالية الشعرية عند العرب . 

فمند القرن الاول للهجرة كان المغنى المؤلف يستهرى الرأى 
العام 3 ويسهم فى توجيه الشعر ونجديده . وفى ممارسته الشعر والغناء 
فى آن معا كان بمتحن ‏ كما يلاحظ قاده :1/806 جمال القصيدة الشكل 
بالإنشاد والأغنية0*") , 

هذا الفئان كان يفرض طريقة فى عيش الحب والتعبير عنه ١‏ وإذا 
ما كنا ندين له بتفتح شعر الغزل فى الحجاز ٠‏ ولا سبها شعر عمر بن 
أبى ربيعة (ات 486 ه/م1/ م )2*0 , فإنها ندين له أيضاً بذيوع شعر 
الخمرة ؛ فحين كان الغريض ( ت حوالى ٠١5‏ ه-/71/م ) يغنى 
بشعر الاخعطل كان الناس جميعاً يصِغون إليه بتأثر وفرح2"9 . 

وفضلاً عن ذلك . ليس من المستبعد أن يكون قد تحقق مبكراً تبادل 
بين النقد الأذدى والنقد الفنى الذى يشمل الغناء والموسيقا ؛ فمن هنا 


من الضايا الإبدام فى الثراث 


وهناك . فى كثاب الأغانى », نستقى ملاحظات نخص قضية السرقة 
الموسيقية أو تصنيف إنتاج المغنين فى زمر ؛ والمؤلف يشير إلى ثلاث من 
هذه الزمر؟*) ؛ الأرلى هزلية مؤثرة تنقص العقل . والثائية تثير 
شعوراً حيّاً فرحا وعذبا 0 والثالئة تسد مهارة الغناء وإتقانه , 

والاغنية كانت تتكون . فيهما يخيل إلينا ٠‏ من بيث شعرى واحد إلى 
أن شرع ابن محرز (ات حوالى /اة ه/ره 7/1 م )10 *كلى غناء مثانٍ عل 
إيقاع الرمل فى الغالب . ليغدو اللحن أكثر إتقانا ٠‏ وغدت الاغنية فيها 
بعد أطول , ولكبا لم تصل إلى عشرة أبيات إلا فى النادرا*") . 

ومن المؤ كد أن استخدام الشعر ى الغناء كان له أهمية ليس فقط فى 
إذاعة لغة غنائية نستجيب لحاجات تاليف موسيقى ؛ بل فى سعة 
المجال اللغوى ؛ فقد غدث القصيدة أفل طولاً عند الشعراء الذين 
عكفوا على هذا الفن ؛ ومن بينم الوليد بن يزيد 155-4848 ه/ 
ا 44لام ) الذى وضع جملة ألحان فى الغئاء » وكان يضرب 
بإلعود ويوقع بالطنبور . ويمشى بالدف . على الطريقة 
الحجازية0؟*؟ , 

وفى ظل العباسيين ؛ تابسع الفنانون البحث عن تاليف الإيقناع 
الموسيقى تأليفاً متقنا دون أن ينالوا من قواعد الأنغام الحجازية . ولكن 
فكرة مرسيقا جديدة تبرغ ؛ ونسرتبط ‏ كما يلاحظ شيلواء 
هه 1غ  '*”8‏ بتذوق الترف وبحياة القصور العابثة»الشهرائية 6 
علاعنة . 


وتحقق الموسيقا فى هذا العصر رهافة بالغة ودقة متناهية . وتُتخل 
موضرعاً لمجادلاث علمية بين أشياع مفهرمات فنية ممتلفة ١‏ فالقدماء 
والمحدثون يتجاسون فى مناقشات عامة : فى المعسكر الأول . نجد 
إسراهيم الموصل (ت 188ه/4 40 م ) رابنه إسحاق ( لت 
5 هثرلالالا ‏ ١6ح‏ م ) ١‏ وف المعسكر الثاى إبراهيم بن المهدى 
( 159 0ه هكلام لمم ) رابن جامم زتث7١1ه/‏ 
فلم). 

ومقال أبن شيخ فى هله اماد ين لنا جيدا أن إسحاق خاصة بمثل 
التيار القديم ١‏ فقد كان مؤلفاً موسيقها وماهراً فى فن الموسيقنا , 
ماكى كأبيه الأسلوب المجازى80* , ونضلاً عن ذلك ٠‏ كان 
يشعر بالجاذبية نفسها عل, صعيد الادب . ويعرف كل المعرفة قواعد 
الشعر الكلاسى . وعليه . لبس من المدهش أن ثراه بصف أبا ثمام 
بأنه شاعر ميد , لكنه يبالغ فى الاعتماد عل ذانه50*) , 

وى مقابل|سحاق؛ نسي الكلاسبة من تصميم ؛ ببسل إسراههم بن اللهسدى 
و مدرسة حاولت التحرر من القيود الإيقاعية ومن قواعد 
الانغام 0006© ١‏ فقد كان يؤلف أنغاماً خفيفة دون أن يتقيد بالقواعد 
الصعبة التى أملاها القدماء . ركان يفتح . عل هذا النحو , الباب 
للجراءات التى سيكثر مما تلامذئه , . .0690© , 

ولكن أهم مايهب الإشارة إليه إنما يتمثل فى أن الموسيقا الكلاسية 
تصل فى هذا العصر إلى عصرها الذهبى ؛ وتغدو ‏ جزءاً لا يستغنى 
عنه فى تربية الإنسان المثقف , وف المعرفة الموسرعية التى كان من 
المفروض أن يكتسبها 2006 : فإذا كان محمد بن عبد الله بن العباس 
يعكف فى أن واحد عل الشعر والغناء والفقهد59" , . . فالمخليل بن 


وان 


نهد عكسام 


عمرو كان يعلم الاطفال الصغار القرآن فى المكان نفسه الذى كان يعلم 
فيه الغناه للجرارى0؟" . 

وعليه , ليس من المدهش أن نشاهد أن الموسيقيين ؛ والكتاب ٠‏ 
والفلاسفة بد] واء منذ القرن الثالث للهجرة/ التاسع للميلاد ٠‏ 
يسائلون أنفسهم عن أصول الموسيقا الإسلامية وطبيعئها ؛ وليس من 
المدهش أيضا أن يكتب الفيلسوف الكندى يعشوب بن إسحاق 
رت نحواء؟7 ه/108م م ) ثلاثة عشر بحثاً فى الموسيقا ٠‏ فيعد عل 
هذا النحو ؛ الممثل السامى الأول للموسيقا النظرية العربية ٠‏ وهى 
جنس أدى يقدم اتجاهين رئيسين : الأول يهم على الأاخص مظاهر علم 
الكونيات والأخخلاق فى الموسيقا ؛والثان بهم بالأحرى مظاهرها 
الرياضية والسمعية :7*0 . ومثل هذا الانجاه فى البحث إنما يتجاوب 
مع تلك القيمة الحضارية الاصيلة فى الشخصية العربية ٠‏ ولعنى بها : 
عبادة الاشكال . ولعله أثر فى شيوع فن البديع ٠‏ ولا سيها أشكاليه 
اللفظية . ومن ثم فى تنبيج هذه الاشكال . 

ومهما يكن من أمر . فإن هذه العوامل التى أتينا على ذكرها كانت 
تقرم بدورها الناجع فى مناخ مدن . حيث كانت تتجل بعض الميول 


المحافظة متغذية بجهدين : فعالية الحريصين عل صفاء اللغة . صواء " 


أكانوا موسرعيين متبحرين أم أرستفراطيين . لغرض حسن التأليف 1# 
ينك 0 ؛ وفعالية الشعراء البداة الذين كانوا ‏ بمجيثهم إلى المدث 
باحثين عن الثروة - يصلون احيانا إلى فرض أنفسهم لا على أنهم منيع 
الشعر الذى لابد من جمعه فقط ٠‏ بل أيضا على أنهم نقاد من حقهم 
الإصفاء إليهم 4 وند كان نأثيرهم . حسب تعبير بن شيسخ 
الدفين7 ”5 يوجه عمل منافسيهم . حتى إن قوة النزوع البدوى 
كانت نحدو بعض الشعراء على الذهاب إلى الصحراء لاكتساب ثقاوة 
اللغة رفصاحة اللسان وإثقان الشعر" , 

وبإيماز اقول إن الشعراء المحدثين كابدوا تأثبر تجاذب مزدوج : 
فمن جهة ٠‏ هناك تمزق عميق أثاره هذا التناقض بين المثل الال 
الإسلامى والواقع الشنيع الذى كان مرقه دون ترفف ؛ ومن جهة 
أخرى هناك جاذبية محورين متضادين كليا : نداء ثقافة بدوية ما نزال 
قوية ؛ وغناء الحياة العباسية الحر المرهف . 

وبتعبير آخر . إن الجمالية الكلاسية التى ورثهها القرنان الثان 
والثالث للهجرة . والنى كانت تستمر فى الحياة لاسباب أنينا عل 
ذكرها . وجدت نفسها على خلاف مع التطور العام ؛ تطور التفكير 
والحساسية ؛ وتطور النظرة إلى الكون والإنسان ؛ هذا النطور الذى 
كان يدفع العام العربي - الإسلامى إلى إبداع شكل جديد للفسير 
الإنسان . 

ونحت تأثير عوامل نحدئنا عنها طويلا , مل الشاعر المحدث على أن 
يكن لنفسه جمالية جديدة يغدر معها الفن عالم التعبير عن الانفعالات 
والقيم الفردية . وفضلاً عن ذلك . كان هؤلاء المحدثون بأسرهم 
يعرن دورهم من حيث هم فنائون « فغدوا لا يريدون ‏ كم| يلاحظ 
أحد الطرابلسى /0‏ قول أشعار فى موضوع ماء بل الحديث عنه 
بطريقة ناجعة . وغدوا لا يريدون أن يكون المرء ثماماً كما كان 
الآخرون ؛ بل أن يكون ذاته بعض الشىء : . 


لق 


وأشباع البديع بما أنهم عُمُلوا أكثر من سواهم من المحدئين بنداء 
الحياة العباسية والمعطيات الثقافية التى كانت تمنحهم ألقا جديدا , فقد 
شفوا طريقاً خخاصاً بهم . وكانت نفوسهم المكبوتة جد الكبث تبحث 
عن الانطلاق من خلال جمالية كرسث لعبادة الاشكال . فكانوا 
يدون جالاً صنعته مهارات صانع كان حريصا على تأكيد ذاته بإبداع 
نوع من البى النى فرض فيها هوس الأشكال المجردة المنادسية 
والرياضية ذائه قليلاً أو كثيرا . وإن لم يغضرا الطرف كلية عن الابتكار 


فى المعان . 
نحو منظور مستقبل 
١‏ تفتح التفكير النقدى 


أشرنا فى رسالتنا عن أبى نمام(" إلى أصالة نظريته ٠‏ وتأثبره فى 
تطور التفكير النقدى عند العرب ١‏ فمفهوم وحدة الجرهر فى التعبير 
والمحتوى يستقى نسغه من نفكيره قبل أن يتفتح نحت ريشة ابن طباطبا 
العلرى زت 777 هر "1م ) . فالقصيدة ؛ إذ نظر إليها هذا 
الاخير عل أنبا بنية يقودها الحدث الكلامى , لاتناى عن منظور أي 
تمام الذى يرى فيها إشارة 878 أشعرية يترابط فيها الدال والمدلول 
نرابطاً وثيقا . وقبل أى ناقد آخر تحرّر أب تمام عن وعى من تقسدير 
الكلماث ليرقى إلى تقدير العلافات ؛ ففى نظرية الثزيين عنده أن 
ما مهم إنما هو الإبلاغ 11110 . بوساطة التعبير المؤلف 
من كلمات هى حجارة كريمة . عن أعماق الإنسان رغناه ؛ الإبلاغ 
الذى يجاوز مجرد الإعلام 00 . وهذه الوظيفة البيوية 
والزخرفية التى منحت للغة الشعرية لا يمكن أن بنظر إليها إلا عل أنما 
باكورة نظرية النظم المنسوبة إلى عبد القاهر الجرجان (ات 4/١‏ ه/ 
م). . . فهذا النظرى الكبير. إذ نظر فى ديوان أب مام نظرة 
تامل , استطاع أن يتحفنا بمنظورات نقدية متميزة تخص اللغة الشعرية 
ولا سيهما الصورة , وجنوحه إلى القول بالتراسل بين الفنون يستقفى 
جذوره , فيها يخيل إلينا ٠‏ من التفكير الجمالى عند أي تمام,فالخرجان 
يعرض للعلاقة بين التقنية الفنية والشعر . مميزا بين المعنى ونظمه . 
فالمعنى عنده يقابل المادة ؛ فك أن ماهيتها » سواء أكانت من الذهب 
أم الفضة . لا شأن لا فى الحكم عل جودة العمل ورداءته ٠‏ سوام 
أكان خائما أم سوارا . وإما الشأن كله لكيفية صياغتها . فكذلك 
امعان , لا شان ها فى التفضيل بين شعر وشعر . وإنما الشأن لكيفية 
نظمها بالألفاظ "2 . ولعل أهم نص له فى إحكام الصلة بين الفنون 
التشكيلية والشعر هو هذا النص الذى نشتم فيه ريح أن ثمام ٠‏ والذى 
يعرض فيه لتأئير الفن فى المدلفى من حيث إثارنه حالة نفسية غريية ١‏ 
وضربا من الفتئة به . حمله على تعظيمه . ومن حيث بعثه معان 
تخالف الصدق الواقعى فى ذهن هذا المتلقى" : 


و... فالاحتفال والصئعة فى التصويرات التى سروق 
السامعين وشروعهم ؛ والتخييلات التى تمبز الممدرحين 


وتحركهم . وتفعل فعلاً شبيها بمايقع فى نفس الناظر 5 
التصاوير التى يشكلها الحذاق بالتخطيط والنقش أو بالنحث 
والنفر . فكها أن تلك تعجب وتخلب وتروق وتؤنق . وتدعل 
النفس من مشاهدتها حالة غريبة لم تكن قبل رؤ يتها . ويغشاها 
ضرب من الفتئة لا ينكر مكانه ؛ ولا يخفى شأنه , فقد عرفت 
فضية الأصنام وما عليه أصحابها من الافتتان بها والإعظام لها 
كذلك حكم الشمر فيها يصنعه من الور . ويشكله من 
البدع ٠‏ ويوقعه فى النفوس من المعانى التى يتوهم ببسا الجماد 
الصامت فى صررة الحى الناطق ٠‏ والمواث الأغرس فى قضية 
الفصيح الممرب والمسين المميز ه والمسدوم المفقرد ل حكم 
يرن الجا جا لمت لفل طبه ل بي التمثيل ‏ حتى 
يُكسب الد رفعة ؛ والغامض القدر تباهةٌ . ول العكس 
بغض من شرف الشريف . ويطا من قدر ذى العزّْة المثيف ٠‏ 
ريظلم الفضل وبتهضمه . ويخدش وجه الجمال ويتحوله ٠‏ 
ريسطلى الشبهة سلطان الحجة . ويرد الحجة إلى صيغة 
الشبهة , ٠‏ ويصنع من المادة الخسيسة بدعاً تغلو فى القيمة 
وتعلو ؛ وبفعل من قلب الجواهر وتبديل الطبائع مائرى به 
الكيمياءٌ رفد صحث ؛ ودعوى الإكسير وفد وضحت , إلا أنها 
روحائية تئلبس بالأوهام والأفهام . دون الأجسام والأجرام . 
ولذلك فال ؛ 
يرى حكمة ما فيه وهو فكاهة 
وبقضى بما يقضى به وهو ظالم » 
ومن الواضح أن الجرجال . إذ انطلق من هذا البيت . وهو لأى 
يفن 0 دون أن يشير إلى صاحبه 0 إنما يؤ كد مثله التراسل بين الاثر 
والقارىء الملهم الذى تفرم مميلته بوظيفتها انطلاقاً من كلب ٠‏ كما 
يصور فكرة أخرى عزيزة أبضاً عل أى نمام ١‏ فكرة وظيفة شعرية تقرّى 
إبداع الحالة الشعرية عند الحاوى ؛ ولكن أهمية رؤية المجرجان نتمثل 
فى أنه أدرك إدراكاً جيدا أن هله الوظيفة ليست وقفا على الشعسر 
فحسب ؛ بل عل فنون المكان أيضاً ؛ فهله الفنون تقوم بالمهمة نفسها 
بوساطة الافتتان والإغراء وال حالة الغريبة النى تثيرها , 


ونتعرف هنا حتى إلى مفهوم الفمرض الذى كثيرا ما أبرزه أبرئمام : 
فالمفاجاة والسحر والعجيبة والتالن ليسثت سوى صفاث جوهربة فى 
جماليته التزيينية . والمرزوقى (ث 47١‏ ه/ ٠١":‏ م ) انطلاقاً من 
تفكيره فى شعر أى مام . يدر وقد أشرنا إلى ذلك مدان الرضوح 
للنثر وميدان الفمورض للشعر ٠‏ فينتهى ؛ على هذا النحر , كأى نمام 
نفسه . إلى فكرة قارىء ملهم يتحول إلى مبدع يشعر بمتعسة 
الاكتشاف , 


وقد يكون مطولاً التذكير مرة أخرى بالدور الذى قام به أبوتمام فى 
تفتح التفكير النقدى عند مبدعين آخرين من مثل أبن العلاء المعرى ؛ 
فلكتف بالقول إذن إن هذا محال خصيب يستحق أن يسبر فى أبحاث 
أخرى , 


من فضابا الإبداع فى الغراث 


؟ ‏ التراسل بين الفنون 

وثمة مجال آخر بمائل هذا المجال بثرائه ٠‏ يغرينا بتقديم بعضص 
النظرات ؛ ونريد به التراسل بين الفئون ؛ وقد عولج بإيماز كبير فى 
نص الحرجالى السابق . 

لقد بينا فى أبحاث سابقة أن الفصيدة فى رأى أى ثمام عالم ذا كان 
الشاعر يفئش فى داخله عن يم جمالية . وأن الحدث الشعرى لم يكن 
سوى عمل جابد كانت الفعالية الإبداعية تنتجه . والأثر. إذ هر 
شىء لغوى لابد من نحديده نسبة إلى اللسان . بمسد فى رأى أي تمام 
قيمة ذائية جوهرية نقوم عل محنواه ؛ وتسمح للأصالة بأن تشرق 
إشراقا ساطعا ”)2 ٠‏ ومع ذلك . إن الدال أهة كتمونة هر الذى يمح 
الرسالة الشعرية 006010106 11635386 فيمة عنصر غالد(2 , 

ولكن تفرّق القصيدة , فى كل الاحوال ؛ لا يقوم إلا عل نغمتها 
الفريدة النى تميز تأليفا يتبدى فى شكل عقد من الحجارة الكريمة توفر 
كلماته للأثر استقلاليته(*"2 ؛ والمخصرصية الشعرية 00601144 لاتفر 
فى التفصيلات . بل فى وحمدة التعبير الخلاق الأمين على فايته 
المضيئة50 , 

وفكرة هذا العالم الذاى للأثر . إذا حفقت ف الممارسة العملية ٠‏ 
تتجسّد فى استخدام أشكال أسلوبية : وترئيبات للكلام تأليفية . 
وتوزيعات طباعية . تذكّر بناها بأشكال هندسية ورياضية ١‏ ويمكن 
هذا كله أن ينظم فى الأثر , وأن تفوده بنى كبرى . سواء أكانث دوائر 
أم لوالب , 

وبتعبير آخخر , إن التفكير النقدى والفن الشعرى يتشابكان نمت 
التصويرى . ولى هله الحساسية المرتبطة بفن البديع لا باللسان ؛ إما 
يقر فى أعيئنا إسهام العرب فى نكوين جمالية تصويرية إسلامية تقوم عل 
عبادة الاشكال ؛ فليس من قبيل الصدفة فى الحفيقة إذا مسا أنجزت 
منمنمات 1311312111168 بحبى بن محمود الواسطى (7) لتوضيح مقاماث 
الحريرى عام 4ه . لمن هله اللوحات يستنبط « تعقيد هله 
الببى » ؛ التى تطمح غالباً إلى التحكم فى مجمرع عناصر اللوحية لقيادة 
تعدديتها إلى الوحدة فى شكل رياضى مض 800" , 

وبلعب الببى يمققى هذا المصور مهارة على الصعيد التشكيل 
تتجاوب مع مهارة الحريرى اللفظية التى تمثل أشكال البديع أساسها 
الجوهرى ؛ فكل لوحة كون يتألف من تعددية النداءاث والأصداء 
الشكلية ٠‏ نظمته من قبل بنية رئيسة ٠١‏ شكل هندسى معض من مثل 
الدائرة أو جزء من الدائرة ٠‏ وبنية أساسها اللرلئب أن المنحنياث ل 
شكل 05" , 


وفى منظور جمالى يأخمد بعين التقدير ثلاثة عناصر ؛ الفئان والمواد 
المستخدمة والمتلقى ؛ لابد لنا من أن تلاحظ أن التحوّل الاساسى 
الذى حفقه أبر مام فى مستوى إبداع شعرى أنتج فى ظل رعاية الآداب 
إنما يتمثل فى أنه يقلل من أهمية الممدوح فى خطاب يراعى الأعراف 
اليخصٌ ذاته ؛ من ححيث هو فنان . بالامتياز فى الفعالية الإبداعية . 
وثمة مظاهر ترمز لهذا الوعى لذاته ؛ فتئة الاشكال التجريدية الى 
تنصون فى أعماقها فعل الإبداع . واللغة المهذبة كل التهذيب ». 


نهد فكام 


والمكان المهم الذى يدخره للتغنى بإبداعه » والذى يعبر عله فى 
القصيدة الفضاء باللحظة الأثيرة » ونعنى خباية الحدث . 

هذا الوعى الذى أدركه الفنان لذائه ولقيمة فنه يعبر عنه أيضا فى 
لغة التصوير . فالمصور الإسلامى فهم مبكراً ‏ فيها يخيسل إلينا- أن 
نحريم محاكاة الكائنات الحية » والمظاهر الحسية فى الحياة ؛ أو بالاحرىي 
نحريم المنافسة مع عمل الخالق , كان يدعوء ضمنا ليكون ذاته ؛ 
وليشق طريقه الخاص . وعل هذا النحو إنما اكتشف أن ما يهم فى الآثر 
ليس هو العالم الممثل , بل الكون الذاى للأشكال والألوان المجموعة 
فى نظام ما . ووعى الفنان لأهمية هذا الكون فى فعالية إبداعية 
يترجم ؛ فى أعيننا , بمظاهر متعدّدة . من بينها إطار بعض العنوانات 
والزخارف المحيطة بها عند الواسطى . 

والمقصود بذلك لوحتان (40 مثل الإطار فيهما بمستطيله المزدوج 
ثلث السطح المدّخر لللمنمة . وإنه ليدهشنا هنا الحيوانات المصورة 
بفن هو فى أن واحد واقعى مبسط بقصد الزخرفة هوثالااة. وممتلط 
بمهارة بالأوراق التجريدية أوراق أنواع الارابسك عناووءطهمة 1 كم 
لو كنا ندركها فى غابة عذراء تخضع للهندسة . وإذاما كان حقاً أن هذا 
السطح يؤكد و بفنه المجرّد والرمزى فى أن واححد الفئنة النى مارسها 
دائي) منطق الأشكال النقى عل المصرّر ؛ فليس أقل حقا أنه مسد هذا 
الوعى الفنى الذى تحدثنا عنه . 

ومرضوع الكذب , الذى عولج فى نص الحرجان السابق وضمناً 
فى بيت أبى ثمام الذى ينتهى به هذا النص , بمسد مفهوما عزيزا عل 
المصور المسلم ؛ ونعنى به عدم مشاكلة الواقع ععمةاطتتقة 8لاما'آ 
وأبئمام يعالج هذا الموضرع عندما يتركنا ندرك مما بين السطور أن الأثر 
قادر عل سثر حقيقة معروفة , وذلك عندما بمنيح إنجاز الأثر قدرة هى 
من القوة بحيث تل الواقع المصور , بل نحط من شأنه فى أعين 
الجمهور10* . والآمر عل هذا النحو فيها بخص الشعر ؛ الذى يبدو 
فن إبداع الذهب ( كيمياء ) . وإذن كيمياء لفظية نفصد وظيفتها إلى 
تحويل المادة الأولية9؟*) بفعالية إبداعية تمائل فعالية النحلة عندما نعمل 
منطلقة من الغريزة وفعالية البسثان عندما بقوم بوظيفته عن طواعية ”29 

وف التصوير ثمة مظهران بجسدان مفهوم اللامشاكلة هذا ؛ فن 
الصورة الإنسائية وتقنية الالوان : 


فيما أن النزعة الإنسائية العميقة فى الإسلام تشمل الإنسان 
المثالى ؛ الإنسان الكامل فإن الشعراء والمصورين لم يحاولوا قط رسم 
إنسانية حقيقية , ووافعيتهم لا تقوم على إضفاء صفة الفردية عل 
الشخصبات . وأعماق الممثلين النفسية ؛ أنها وافعية عقلية ١‏ واقعية 
مفهرمات , والمصؤّرون ليسوا أفرادأ بل مفهرمات كلية . والصورة 
الإنسائية 14 المصسور عند المصوّر المسلم . خلافا للصورة 
الإنسائية الغربية , لا تقصد فط إلى المشاببة أو حاكاة الواقع ٠‏ 
وتفضع زيادة عمل ذلك - لضرورات الآثر التجريدية . وللبنى 
الرئيسه : منحنى فى شكل 58 , أرابسك , منحنيات فى شكل لوالب ٠‏ 
ولولبية حقال؛* . . . 

فى هذه الصور الإنسانية يستخدم الفئان أيضاً ٠‏ مفردات النبات 


إن 


والسحب ليكوّن احياناً منحنياً اكمل ٠‏ وينقاد فى الوفت نفسه لممالية 
الفزرع تناع روط من الفراغ ,8*0 , 


وإذا كان الرسم لا بقصد فط إلى الصورة الإنسانية لفرد ٠‏ بل إلى 
ترضيح مفهرم يتبح للفنان الفرار من المحاكاة الحقيقية ٠‏ فالأمر عل 
هذا النحو فيها بخص الانهاه إلى استخدام الألوان التى ليس لها أية 
علانة بالواقع ؛ فهى ألوان نقبة. بمعنى أن كل شكل 
80 نعو مملرء بلون واحد لايبرزهُ الضوء ولا الظل , ولاشيائه 
الدفيقة الاورضح والانته080 . الفنان سيد فى اختيار الوانيه فق 
الجمع بينها وفق تقديرائه الخاصة . ومع ذلك . فى هذا المساخ من 
فقدان المشاكلة يستحن مظهر مدهش أن يذكر : « ألوان الوجوه ‏ كما 
يلاحظ بابادوبولو_وألوان لأيدى وحدهانتطابق دائيسمع الواقع 819 . 


وفى رأى عالم الممال هذا ينطلق هذا الانحراف من ١‏ أولية الإنسان 
فى الكرن , الذى لا توجد أشكاله وألوانه كلها إلا من أجله ؛ ؛ ويحدد 
هذا العالم بدفة فكرته متابعاً القول : ٠‏ وكان إلم) آخر نشويه ذلك أو 
تغييره بألوان تقوم كلياً عل المرى غذنة]190 على شاكلة ما كانوا 
يفعلرن فى تصوير الارض والصخور 9*0 . وفى موطن آخر يعتمد 
هذا العام عل مسوغات أخرى ؛ فمشاكلة الواقع تنجم عن أن الوجه 
هر المكآن الذى زرعت فيه الاعين الفى نشع ذكاء ؛ وعن أنَّ الايدى 
هى آداة كتابة الكتاب المقدس , 

وانطلاقاً من عمرضنا السابق . نعتقد أن تأويلاً آخمر قد يكون 
أصح . والمقصود أن تربط الظاهرة فى أن واحد بجمالية المفاجأة 
وبفلسفة للفمل (؟*) ؛ فالمصرر المسلم أدرك ٠‏ فيا بخيل إلينا ٠‏ أن 
الوجه يحمل الاعين التى نسسح إلمخلوق بتأسل أعاجيب العام 
واستخلاص العبرة منها . فى .حين أن الأيدى ترمز إلى الفعل الذى 
ينبغى أن يكون ‏ وقد رأبنا ذلك على علاقة جدلية مع النية ٠‏ وبتعبير 
آخر إن المصور استطاع , أكثر من الشاعر ؛ الترفيق ؛ بالتجائه إلى 
جمالية المفاجأة . بين الرسالة التحررية فى الفن وجمالية النموض ٠‏ 
بتوظيف بنى هندسية فى الإنتاج الففى . 

وثئمة تأثير آخر للتصوير فى -جانب آخر من الثقافة العربية وتريد به 
علم اللغة والاسلوبية ؛ فتنبه علماء الكلام إلى أن جمال اللوحة مرهون 
بتشكيل الالوان فيها . وائتران هذه الفكرة فى أذهامم بقضية نظم 
الكلام وحسن تالثفه , انتهيا مهم فيه| نقدر - إلى رفض فكرة الترادف 
فى ألفاظ اللغة » وإلى طرح فكرة الاسلوب على شاكلة جاكريسرن 
, فإذا كان هذا العالم اللغرى الحديث يعرف الوظيفة 
الشعر يه أى الحمالية بأنها « إسقاط مبدأ التعادل الخاص بمحور 
الاختيار على مور التوزيع 60 ففى أقوال بعض علماء الكلام » 
كالرمان والخطاى , ما يشى بتنافم فكرهم . حين الحديث عن 
إعجاز القرآن . مع هذا المفهوم : 

فالحخطاي تلبه إلى أن الألفاظ المتقاربة الدلالة غير متساوية فى الإبانة 
عن المعنى ؛ فوضصح الفرق بين المترادفات كالعلم والمعرفة ٠.‏ والحمد 
والشكر . ونحوها من الأفعال والأسهاء والصفات والحروف ؛ ورأى 
أن بلاغة الكلام تضيم إذا ما وضع مرادف مكان آخر هو أشكل منه 


بسياق الكلام ؛ لأن هذا الإبدال يؤدى إما إلى تبدل المعنى الذى ينجم 
عله فساد الكلام وإما إلى ذهاب روئق هذا الكلام 


« ثم اعلم أن عمود هذه البلاغة النى تجمع لا هذه الصفات هو 
وضع كل نوع من الألفاظ التى نشتمل عليها فصول الكلوم 
موضعه الاخص والاشكل به ؛ الذى إذا أبدل مكانه غيره جاء 
منه إما نبدل المعنى الذى يكون منه فساد الكلام ؛ وإما ذهاب 
الرونق الذى يكون معه سقوط البلاغة ؛ ذلك أن فى الكلام 
الفاظاً متقاربة فى المعان يحسب أكثر الئاس أنها متسارية فى إفادة 
بيان مراد الطاب . كالعلم والمعرفة . واللحمد والشكر . . 
والأمر فيها وفى ترتيبها عند علماء أهل اللغة بخلاف ذلك ؛ لان 
لكل لفظة منها خخاصية تثميز بها عن صاحبتها فى بعض معانيها 
وإن كانا قد يشتركان فى بعضها ,© , 


ورؤية الخطاى هذه تتبدى فى تحليله لامثلة كثيرة نغنى فكرته ٠‏ 
ومنبا فوله تعالى « فأكله الذئب # فى الآية الكريمة : « قالوايا أبانا إنا 
ذهبئا نستبق وثركنا يرسف عند متاعنا فأكله الذلب . وما أنث بمؤ من 
لنا ولو كنا صادفين 208 . فهذا التحليل يرتبط بفكرة النظم . 
والنظم عنده له رسوم هى لجام الالفاظ وزمام المعان ٠‏ وبه تنتظم 
أجزاء الكلام وتلتكم ٠‏ فتفوم له صورة فى النفس ينشكل بها البيان , 
وهذا التحليل إنما جاء ردأ على المحتجين الذين لا يسلّمون بأن عبارات 
الف رآن وألفاظه وقعث فى أفصح وجره البيان وأحستبها لرجود ما يالف 
ذلك عند أصحاب اللغة والمعرفة . فإذا زعم هؤلاء المحتجون أن 
الفصبح فى هذا المعنى ( افترسه ) لا ( أكله ) . لأن الاكيل عام 
ولا يختص به حيوان درن آخر . خلافا للافتراس . فإن الخطابي يرد 
عليهم بأن كلمة ( أكل ) فصيحة بحسب موقعها من الكلام ٠‏ 
ولا يموز أن نستبدل يبا كلمة ( افتمرسه ) ,لآن ( الفرّس ) يعنى 
الفتل . وفى الاصل دق العق , فى حون أن ( الأكل ) يعنى الإثيان عل 
جميع الأجزاء والأعضاء . 


وإذا كانت هذه الحجة معلوية نصية , فالخطاب لا يعدم أن يدعمها 
بحجة أخرى تتصل بخارج النص . وشريد يبا « مراعاة مقتضى 
الحال ؛ ؛ فالاكل بالمعنى الذى ذكره خير من ( الفؤس ) , لانه يتوافئق 
مع خموف إخخوة يوسف من أن يطالبهم أبوهم بأثر باق منه يشهد بصحة 
ما ذكروه لر استخدموا ( الفرس ) ؛ فهم قد ادعوا فيه ( الأكل ) 
ليزيلرا عن أنفسهم هذه المطالبة . وعلى هذا فاستخدام ( الاكل ) وإن 
يكن شالع الاستعمسال فى الذئب وفيره من السباع أبلغ من 
( الفرس )99 , 


ومهما يكن من أمر , فإن للتراسل بين الفسون المختلفة مظاهر 
أخخرى ؛ من مثل البنى التى تحددها الضرورات الشكلية ؛ التى نئرى 
العودة إليها فى أبحاث أخرى . وعليه ؛ يكفينا فى السوقث الحاضر 
الإشارة إلى أن هذه الخواطر التى انتهينا من تقديمها نضم جزءاً من 
الثقافة الفارسية . ونعنى بذلك التصوير . ولكن هل ينف التاثير 
العرى ههنا فى هذا الميدان ؟ 


من لضابيا الإبداع لى_الثراث 


 '"‏ أثر البديع فى الشعرين الفارسى والغري 

مدل القرن الثالث الهجرى فى الحقيقة . لم تكف الثقافة العربية 
الإسلامية عن تعميق جذورها ف الثتافة الفارسية . تصفحلا اثرأ 
شعريا مثل أثر حافظ الشيرازى لتفتنعوا حالاً برجود تأثير عرى تحفق فى 
مستوى طرائق البساء وطرائق الأسلوب . وثمة نص استشهد به 
تودرروف 10005017 لايدع جالاً لأى شيك فى هذا الانجاء ١‏ والمقصود 
بهذا النص المترجم عن الألمانية « وصف الادب الفارسى الكلاسى 
نفع عليه فى مؤلف من أفضل المؤلفات المخصصة للشعر من حيث هر 
لعب 3100 , 

وقد بكرن من الإفراط نقل هذا النص كلها مهما تكن أهميته , 
فيكفينا إذن الإشارة إلى أن الناطق بالعربية . المسلح ببعض المعرفة 
النى تعلق بفن البدبع ٠‏ يتعرف فيه إلى بعض من طرالقه ؛ 

ففى مستوى الأصوات ١‏ تعاد كلمة . إما بتغيير بعض ححروفها 
تغيبرا داخليا بحيث تظهر كلمة جديدة ؛ رإما بقلب نسق الحروف قلبا 
دقيقاً » . وإذا ما كان هذا المظهر يلكرنا ببعض أشكال الئاس . فإن 
هله الطريقة تاتلق اثتلاقاً انضل هناك . حبث نفرأ : « كل شطر أو 
كل بيت يلبغى أن يشتمل على كلمة أر جملة من الكلمات المتمائلة ؛ 
ونوضع كلمتان أر جملة من الكلمات واحيدة إلى جالب الأخسرى ١‏ 
ونلفظ أو تكتب بشكل متشابه ٠,‏ ولكن معناها ممتلف ؛ . 

والازدواج لايند عنا لى هله العبارات ؛ : ولى الأشعار أولى الثار 
تكون أجزاء اللخقطاب موزعة بحيث إن السلسلة الأول نتراسل كلمة 
كلمة مع الثائية عل صعيد القافية والبحر . ويدرك الإنقان , واللالة 
هذه ؛ عندما لا نتكرر أية كلمة » . ونتعرف إلى الطريقة النى سميثت 
الجمع والتقسيم . لى هذه الكلماث : 

تنضد جملة من الفاعلين ويعده من ثم ما بعود إلى كل منها » , 
والطريقة التى تسمى العكس والتبديل يعبر عنبا عل هذا النحو ! 
؛ يمكن لبيت كامل أيضا أن يقرأ فى الانجاهين » . وحثى ونحدة البيث 
التى حددث هويئها فى مستوى العرض فى قصيدة عربية كلاسية الانجاه 
تمبز نسلسل الأبيات لى قصيدة فارسية ؛ ١‏ الاشعار مبنية بحيث 
يستطاع الجمع بين أى سطر وأى سطر آخير . دون إخصلال بااتشظام 
لقالاع 6: القافية والببحر والمعنى ؛ . وإليكم أيضا الطريقة النى 
أطلق عليها فى البدبع : المدح بما يشبة الذم , نحت أفلام .البلاغيين 
العرب ؛ ١‏ النصف الأول من بيث شعرى ربما يشثمل عل ذم أو عل 
شى ء لايشرف مرضور المديح ٠‏ ولكن النصف الثاى يقلب معنى 
الارل » . ولنذكر أخيرا « فن اللغز الدفيق الذى له لغته المتكلفة 
ممع منغلومة فائقة التعقيد من التلميحات والإشارات 
والملاقات التى نشى فى آن واحمد بالكلمة التى ينبغى أن تمزر 
رتفيها» . 


وثمة ملاحظة أخيرة عل جانب كبسير من الاهمية ينبغى الإشارة 
إليها : ؛ الشعر الفارسى لايمهل لط اللغات ؛ فالاشمار باللفة 
الفارسية واللغة العربية يمكن أن تتنارب فيه , وليس بمنكر أن هذه 
الملاحظة تدصا نشعر بأن اللغة العربية قامت بدور كبيرفى تفتح الشكل 
فى الخطاب الشعرى الفارسى . 


يف 


نيد عكخقام 


وإذا ماوجد الباحث المقارنى فى هذا التقريب بين الثقافتين العربية 
والفارسية ما برضى فضوله فلن يككون أفل افتنانا حينما يوجه أبحائه 
نحو آفاق أخرى ؛ فعبادة الشكل التى بمسدها استخدام البديع عند 
المحدثين . إذ وصلت إلى ازدهارها نحث ريشة أى ثمام . تغدو هوسا 
عند بعض الشعراء الاندلسيين الذين استقوا من الإرث الشرفى . وق 
هذا المبدان الخصيب إنما يبحث هؤلاء الشعراء عن المواد التقنية التى 
ورظفت لعايات حمالية ؛ وبرساطة هذه القناة إضافة إلى فنوات أخرى 8 
سيكتشف بعض الشعر الغرى ‏ فيها ميل إلينا ‏ أجنحته وغذاء جماليته 
وطافتها . وههنا سيتهيا مستقبل أسلوب أنيق سيعمل عل ترطين 
الإنقان الفنى فى الشكل ؛ فإذا كان ثمة ئلا بين الحركات الأدبية 
المختلفة من مثل -888 عآناومعوط غاكتةاهمة ©توتناطمناء ا 
عقتمةءةااناء عات 35خ من إيطالى وفرنسى والمان وسلائى ٠‏ 
فإنبا ى| بقول مؤ لفو كتاب ما الادب المقارن : 
دلم ولد وفق إيقاع ذى تتابع زمنى يسلك خطاً مستقيما » 
مسا يوجب الصصود شخاصة إلى سلف مشترك لفهمها رفيسر 
البتراركية 61581015116 التى استقى منها حوالى اية القفرك 
السادس عشر إما عواطفها وأفكارها . وإما بناها وأشكا ماء؛ 
وذلك بديجها فى آثار ذات روح مختلف , 6*0 , 
فينبغى ألا ننسى أن ستسرارك 6نا0ئهما26 18١4‏ - 19/4 ) 
نفسه ؛ فى تملمته الزخرفية التى اصطنعها للتعبير عن حب عفيف 
بتقلب صاحبه بين الألم والفرح حتى ينتهى إلى قلق لا خملاص منه ٠‏ 
فيسمو إلى مرئبة النصوف . وتغدو صاحبته نوعا من الملاك الشفيع . 


(1) أقرب مثال يقيم الدليل هل صحة ما ذهبنا إليه قضية الثآر ؛ فالإنسان العري ٠‏ 
على الرغم من تطرر النظم الاجتماعية . قد بمنح إليه لإعادة التوازن إلى ذائه فى 
صراعه مع الأفراد بل مع الانظمة السياسية . والقضية فهها يبدو مطبوعة بطابع 
الجدلية . 

(؟) انظر البيان والثيين , ١5/١‏ . 

(”) انظر المصدر نفسه ©١‏ . 

(1) انظر البيان رالتبين ٠‏ 14/رص #١‏ . 

(#)انظر الأغان . 1/14ا"7 . 

, انظر ابن المعئز . طبقات الشعراء . صن #"؟‎ )١ 

(؛) انظر مندور ( محمد ) . فن الشمر . ص 4؟١ ‏ 12 , 

(م) انظر الأغان , 1٠١ ١٠١4/4‏ . الصناجة : هر الذى يضرب بالصئج : نوع 
من الحارب . فارسى الاصل . 

(4) انظر 178.م بصقلك1'! عل عفومم عا مز عتعتفند وماموع يمجع ا رطوملتطة 


ليت 


رما كان متأثراً بالادب العري ؛ والذى يرجح ذلك إنكاره عل بنى 
جلدئه الإقبال الشديد على الثقافة العربية . 


مسؤولية النقد العربي المعاصر 

بقى أن نشير إلى أن هذه النظرات التى أبرزناها تفرضص ضرورة 
على جانب كبير من الاهمية : الناقد العري اليرم مدعر أكثر من أى 
وقت مضى للتفكير فى الصلات بين فنون القول والفنون التصويرية ٠‏ 
وإلى توطيد نظربة جمالية تعمائق الميدانين اللدين ليسا حتى الوفت 
لحاضر سوى موضوعات لدراسة مستفلة190) . ولاندحة له عن 
لتفكير فى جمالية تمجمع كل وسائل التعبير الفنى النى وظفت فى إنتاج 
لفنانين , سواء أكان فن التصوير وفن العمارة أم فن الشعر والأدب 
والموسيقا ؛ فأثار الإسلام الفنية هى هنا خرساء فى عظمتها كلها وجماها 
لكلى ؛ هى ما تزال تننظر أن نفسر وتؤول أعمق من ذى قبل من 
وجهة النظر التاريية والجمالية ؛ فمثشل هذا البحث يقسدم إلينا 
معلرمات عن تطور الذوق ومبادىء الفن ى العصور المختلفة والبلدان 
المتبايئة ٠‏ وعن المبادىء الدينامية الى منحث الحياة للحفسارة 
الإسلامية ٠‏ وعن التنوعاث الفنية التى أنى مها الفنانون كائنا ما كان 
بلدهم الأصل . وإذا ما كان مثل هذه الدراسة يفهم الناقد 4 أدرك أثر 
من الأثار ‏ مثل شعر أب تمام ‏ أوسع جمهور عل مر العصرر , ويضطره 
إل إعادة النظر فى طريقته ونرسيمات تفسيراته , فهو للفنان فى أيامنا 
تعبير مؤثر وفى الوقت نفسه مناسبة فريدة تسمح له بأن يضع عل 
المحك قدرته على فهم افعال البشر . وعل وعى هوية ثقافته والدور 
الإنسانى الذى يستطيع اهله الفيام يه فى عالم مادى يعان أزمة . 


)٠١‏ الظر الخطاي : بيان إعجاز القران ؛ ص 14 . رالخطان محدث . فقيه ؛ 
أدبب ١‏ شاعر ٠‏ لغرى فى أن واحيد . 

(11) انظر الآية التى تتوجه بالنطاب إلى الرسول الكريم : ؛ رما أرسلناك إلا كافة 
للناس بشيرا ونذيرا » ٠‏ سورة سبأ الأية 18 . 


)1١(‏ فيا بخص هله النفطة أدرك لرى جارده :08606 -وأناما جيدا الاختلاف بين 
الإسلام والماثور اليهودى المسيحى : ١‏ ليس لمة ‏ كما يقول - ثماثلة ثامة بين 
اختبار الشعب اليهودى ‏ فى المألور البهودى المسيحى والامنياز بالشرت 
المعثرف به للعرب فى الإسلام ١‏ . انظر : .60 .م ,21هلفا'آ عن فمةءق نا 

(15) النظر مسلم بن الحجاج ( الجامع الصحيح ) . ج ١‏ , كتاب الإيمان : 
ص ٠٠‏ . الحديث : ومن رأى منكم منكرا فليغيره بيده . فزن لم يستطيع 
فبلسائه , فإن لم يستطيع فبقلبه . وذلك أضعف الإكان ) . 

. 15 انظر لوى جارده , المصدر المذكور سابقا ؛ صن‎ )١4( 


. 


(16) الزندقة لفظ إيران يدل عل الحرطفة , وضدا مرادفا للكفر والجهل فى العالم 
الإسلامىي 4 

(16) باسم هذا الشعار نفد الإعدام فى بشار بن برد فى عهد المهدى ؛ عندما بدأ 
ببجاء الخليفة المهدى روزيره يعفوب بن داود , 

(19) على هذا النحو إنما عفى عن مسلم بن الوليد فى عهد الرشيد من الإعدام . 
عل الرهم من أنه كان متها بالتشيع . وابراههم الموصل كان قليل الحظرة 
خلال مدة زمنية فى عهد المأمون ؛ لأنه كان السدين الحميم لآخيه الأمين . 
ومروان بن أبى حفصة نفى إلى بلده الأصل البمامة لى مهد الواثل لتعلقه 
المعلن بأخيه وخليفته . 

(14) انظر الأغان . 51/15 , 

إؤل انظر الأغال , ١٠/رلام‏ . 

, 797/16 . انظر الأغال‎ )٠١( 

01١‏ اشر لل «اى ,عأللقء عل عناو :قمع ملعومعه عا , ططاعطعمع8 

عكقمة ,20106 ,1 فملفتمعمه وعمساء 'ك ملاعلل8 مذ الله مك3 
. 34 . م ,1977 


(71) انظر الصولى , أخبار البحثرى . ص 8١‏ , 
(50) المأمرن فى أول لفاء له مع أبى ثمام , أدرك نزوعه الحديث فى الشعر ؛ نحجب 
عنه المائزة . 
(4؟) نحيل القارىء إلى مقال بن شيخ الآئف الذكر ليكرن فكرة أعمق عن تاثير 
البلاط فى الإنتاج الأدي , 
(9؟) انظر الأغان . م7 .دبوان بشار 1/رة "٠‏ , الاشية , 
(15) انظر ؛ ,160 .ع بتمهافانا عق دمائعدتل؟01 شآ ,(.2) اعلتنامة 
(1؟) انظر الجزه 1 . الفصل © . ص 754 من رسالتنا : 
عل تناع !016 ,تاق ناطخ '0 عن0 206:1 هآ 
.وعطوعة نما عم متاموم نآ 
(18) انظر ١‏ .م رقم اممللاكاك هدغة سماو" (ءة) أعدوناة 
(9؟) انظر , انام هده مه أ6 نقأعمم وملام 267 معنا (1) لطامطعمع8 
,عناوتاقتقة لمدعدهز ها , متلوفط"! ملمقلى ء 111 أه لل عه معاعموق مل 
.265-15 .مم ,1975 
(") انظر 40 , تلنشتتتلناهناا!! ثئة'! !6 تتهلة]'آ ,(خ) ملناممملوجة8 
(1") لنكوين فكرة أكثر تفصيلا عن هذه الرؤ ية ؛ نحيل القارىء إلى :1ناؤناهلا 
-9 ,29 ,لقهلهف أمعنسة معدم مآ ,(,34.خ) 
(3") انظر مقالائنا المنشورة فى الموقف الأمى بعئران : نظرية أى تمام فى الفن 
الشعرى : 
أ انتصار الصائع الفنان , ع 141 145١‏ . "14 .ك ؟ , شباط . اذار 
ة 
ب التقنية رجمالية القول . .ع ١47‏ » تموز 14817 , 
ج ‏ الإغراب ؛ ع 144 , ١6١‏ نشرين الأرل 1941 
0" انظر : .م رأك ,هه (.م) ملناممممةموع 
(4") طبيب فيلسوف كان من أصل سورى ١‏ انظر الموسوعة الاسلامية . المجلد 
ل" المزشنة 
(0") انظر : .7 ,عناو6:1مم شآ ,زه ) تملناطة 
زلفة 11 ؛ رقشتاناسه4ة مخ '! عل مناو 86 'با , متنمجم مهمو 
م87 
(597) انظر : عبد الرحمن ( نصرث ) الصورة الفئية فى الشغر الجاهل . مكتية 
الأقسي . عمان 198/5 . ص 75 #1 8" , 
(8”) انظر تيمر باشا ( أحمد ) , التصرير عند العرب . للنة التأليف والترجة 
والنشر . القاهرة 1447 . ص ١١5‏ تعلين زكى محمد حسن ؛ وانظر لابن 
هشام ؛ السيرة النسوية . ج 4 ؛ دار إحياء الثراث العرى ؛ ببسروث ٠‏ 
ص 1١"‏ , 
(ة”) انظر الأغال 77/9 , 
(40) انظر ابن المعئز . طبقات الشعراء . ص 5١4‏ , 
(11) الظر المصدر ئفسه . ص 914 . 


1 من قضايا الإبداع فى التراث 


(47) انظر الأغائى "ا/ر 189 , 

(45) انظر ابن قثيبة ٠‏ الشعر والشعراه . 4١١/7‏ , ابن الأثير ؛ المثل السائر » 
القسم الثان . ص #" - #4 . 

(44) انظر البحترى , ديران , رقم ١59؟‏ . ١1١85/17‏ ررب ( سس )1 
خفيف . خفيف ١‏ 86 بيثا . الأبياث 78-5١‏ . 

(40) انظر صريع الغوال . ديران ؛ رقم 58 . ص 7188 ؛ رد (ل)٠؛‏ 
طوبل ٠‏ © أبيات . ب١ء‏ وانظر رقم 05 , صن 378 ١‏ رري (لا) ٠‏ 
بسيط ١ ١‏ أبيات ١‏ ب 1 , 

(15) انظر المصدر نفسه . رقم 3١‏ , ص 15# ؛ ررى (ذى)؛ بسيط , 1٠١١‏ 
بيث . الأبيات 851 , 

(1) انظر رسالتنا :#انامده؟ نا من عنان1ة 8 ,تتنقطصة1 ناخ '0 عنا 6061م هآ 

يم ,1ه ,111 , تعطوعة وما تقطء 

(48) انظر المرجع نفسه ٠‏ الجمزء الول ٠.‏ الفصل الخامس . ص "٠86‏ , 

(44) انظر الرضع نفسه دص #؟, 

(60) انظر : 90 ,م رقأمتريك تنامهث لآ ,(1.2) أمقة/ا 

(له) انظر الأغانى 51/١‏ :785 . 

(07) انظر الأغال 7074/1 . 

(49) انظر الأغان 791/1 . 

رقه) انظر الأغال ١‏ /رمة! , قؤلاء إلا" , 

(مه) انظر الأغال ١/رم؟١‏ 1994 , 

(05) انظر الأغال 7974/4 , 


(07) انظر 06 نآ ها رع لقع فاته تمافوع:مانق'ا طقمللة 
. 8,179 رتمقلةاا عل 
(مه) انظر هذ رعأقغمم ها أ قدماءلمناص وما ,(,[) ,ططاعطممم8 


. 120 -119 .مم ,01,1975 يقعاطويم 
(26) انظر الصرلى , أخبار أي مام . صن 771 , 
)٠١(‏ انظر ؛ رلكاعطعمعظ عدم ,70 -69 ,م رعسواييه ها عل ننقما6ة1 رمانامتك. 
. 0 


(11) انظر بن شيخ , المصدر نفسه ص ١98‏ . 

١ انظر‎ )19( 

15) انظر الاغال 58/16 , 

(14) انظر الأغال 1١95/9١‏ , 

(06) انظر : ,م ,.أك .م0 رطؤمللاة 

(35) اللططلةه شيط ٠‏ له فكللة© نلك عنولاقمم #لعممة © عا , تاف طممع8 

,1977 ,076 .؛ رقولمتوماء0 وممن؛8'ل مناعتان8 ما 

(59) انظر الأغال "47/١‏ , 

(54) انظر : 0-*69 .مم رك .مه زك) أوانطقء ]1 

(14) انظر رسالتنا ٠‏ , 340-347 .26 ,4.1 ..تتةتصتصة؟ تطخ '0 مناونافمم ها 

٠ انظر الجرجان ( عبد القاهر ) . دلائل الإعجاز , سرد محمد تساكر‎ )7١( 
ص #4اكرهه؟.‎ 

(9/1) انظر الجرجان ( عبد القاهر  )‏ أسرار البلاقة .ث . ريت ؛ ص 7197 
يلف 

(77) انظر تأوبل هذا إلبيت الذى بخص أبا نمام فى مقالنا ؛ نظرية أبى تمام فى الفن 
الشعرى ٠‏ د التقنية وجمالية القرل ؛ المرقف الأدى ع ١4‏ ؛ تموز 1947 ٠‏ 
ص 4١-١؟.‏ 

(75) انظر مقالنا ! نظرية أي ثمام في الفن الشعرى . و سحر الإغراب ؛ المرقف 
الأدى ع 16١ - ١44‏ ؛ تشرين أرل 1447 ؛ ص "1 ,. 

(71) انظر مقالنا : نظرية أي تمام لى الفن الشعرى , ١‏ التقنية وجمالية القول ؛ ٠‏ 
المرلف الأدي , ع 140 . تمرز 158 . ص 3014 , 

(78) انظر مقالنا : نظرية أي ثمام في الفن الشعرى , و سحر الإغراب ؛ , المونف 
الأفي .ع ١44‏ ١هكء‏ تشرين أرل 1987 . ص 144 . 

(90) انظر مقالنا : نظرية ألى ثمام فى الفن الشعرى , ٠‏ التقنية وجمالية القول ٠ ٠‏ 
المرقف الأفى . ع 149 . 1947 , صن 305 , 


181 .م راك ,هه رالقمللطة 
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نهد فكام 


(97) الواسطى ( يمى بن محمود بن يمنى ؛ أبو الحسن ) أشهر مصرر وخمطاط 
للمخطرطات العربية ٠‏ وهو أصلا من واسط فى جدوب العراق » كتب 
مقامات الحريرى وأوضحها ل 44 ملمنمة . انظر : 

٠‏ 45.48.5847 روعدط .كه . ماه 

(4/) انظر ,86ص انكناة اعخ أ عل ع#وتتعطاقع ا ر(ش) متاممملوموط 

للد قاق 

(4/) انظر المصدر نفسه ص 7814-1987 

(4) انظر : .737-99 .مم ,11 .؟ رتك .مه ز.خ) متناموهمومة2 

(41) انظر مقالنا : نظرية أى ثمام فى الفن الشعرى . ٠‏ سحر الاعراب ٠‏ . الموقف 
الأمى .ع ١16١-1144‏ تشرين أول ١1587‏ ص 19 . 

(89) انظر مقالئا : نظرية أي تمام فى الفن الشعرى . ٠‏ التفنبة وجمالية القول ؛ ٠‏ 
الموقف الأمي , ع 147 . تموز 1488 , صن 3# , 

(45) انظر المرضع نفسه . صن #؟ . 

(4ة) انظر : 

(89) انظر الموضصم نفسه . 

(45) انظر المصدر نفسه صن #810 . 

(819) انظر المصدر نفسه ص 1297 , 

(84) انظر الموضع نفسه . 


2 .م ,111 .؛ ,.أك .مه بمنمممففموط 


9 


(44) تعبر هذه الفلسفة عن ذاتها ما بين السطور فى الأدب الشعبى بأكمله حيث 
اللغة واللغة عل اللغة تتشابكان وتملقان جنسا لنا مصلحة فى أن نطلق عليه 
اسم ٠‏ بحث قصصى » . وكتاب ‏ ألف ليلة وليلة ١‏ يكون جزءا لا بتجزأ من 
هذا الجنس . لآن مظهرين يحفقان له لغة عل اللغة زرعث فى اللغة ٠‏ ولعنى 
بذلك المقطوعات الشعرية رانطلاق الحكاية بعد كل انقطاع مستميدة نهابة 
سلسلة سابقة , 

(40) انظر كابانس ( لوى ) , النقد الأدى والعلوم الإنسانية , ترجمة : فهد عكام ٠‏ 
دار الفكر . دمشق 14487 ؛ ص /اة . 

(41) انظر النطاى . بهان أعجاز القرآن . ص 75 . 

(47) انظر سورة يوسف , الآية 11 . 

(4) انظر الخطان ؛ المصدر المذكور سابقا . صن 9" .. 


(44) انظر : هأ ردقه هأ ,50011 06 عتناغز قعأ ,(.12) 1100001 
1 ؟ ,أعتمة هله معنا ,90 عقة .مم ,11 1١‏ رعنوناهمه وعطءرع مع 
(46) انظر صن افك 'نا0 (.16.ش) نامعدفناه رزرك) ستمطعلط رز.2) اعميحظ 


. 69 .م عفموصم عسطهءة انا ما عناق 
(45) ينبغى أن يمبى هنا الباحث الجمالى بابا بريرلر ولنامعدلئهع88 الذى كلن أول 
من شنى السبيل لتنظير يتناول الفن الإسلامى , والملاحظات التى وجهناها إلى 

بعض من ثأريلاته لا ننقص من قيمة نظرانه . 


تا #7 
الإبداع والخطاب : 


قراءة فى 


أسرار عبد القاهر الجرجانى ودلائسله 


| مجدى احمد توفيق 


: مقدمتان‎ )١( 


ا يزل الباحثون بعاودون قراءة كتاى عبد القاهر المرجان : « دلائل الإعجاز ؛ . و أسرار البلاغة ؛ وما يزل 
الكتابين مجال فسيح لمن رام الركون إلى مناح مهجوره/ بقع عليها ضوه غامر بعد . وهله القراءة تعاود الرجوع إلى 
فيئك الكتابين ٠‏ فتحاول أن تلقى ضوءاً عل مفهوم الإبداع الفنى لدى عبد القاهر . تستهمدف تحديد المفهوم . 
وتحليله , ووضعه فى موضعه من مجمل الخطاب النقدى هذا الناقد العظيم : 

ولا يستعصى عبد القاهر على من أراد أن يرى فيه ألموذجاً يصور الثقد القديم فى مجمله ؛ فالذين جاموا بعده قد 
رفموا القواعد البلاغية من بيته ٠‏ والذدين سبقوه إلى أرراق التاريخ قد حاو رهم 2 واسئعان بهم 3 حتى أصبح كتاباء 
ثناجا تشترك فيه جهود النقد القديم كلها 8 فى الوفت نفسه الذى يقاطع فيه الجهود السابقة عليه بتميزة ٠‏ وتفرده ٠‏ 


وأطر وححته الخاصة به عن النظم , 


ويجتاج هذا الموضوع الذى نطوف به القراءة إلى مقدمتون ؛ تعالج أولاهما منهج القراءة . وثعالج الأخرى تعرف 


عبد القاهر الحرجال نفسه , 


أ٠١‏ - فى الممبج 

نفوم الطريقة التقليدية فى دراسة المفاهيم عل استقراء المعاجم نبذة 
لغوية عن الكلمة المدروسة . ثم إيراد الدلالة الاصطلاحية ههافى 
لكتب العلمية المتخصصة ‏ هذه طريقة عقيم . تصطدم بحاجزين ؛ 
اوهها أن معاجمنا لا تعتمد عل نظرية متكاملة فى استقراء حقرل الثقافة 
المختلفة . استيعاياً للكلمة ؛ والآخر أن المصطلح ما إن يحرج عن 
موفف الاصطلاح والتعريف حتى نضطرب دلالته فيها يتقلب فيه من 
سيافات . وثما يسقط الطريقة التقليدية فى البحث ‏ فيها نحن بصدده - 
ن عبد القاهر المرجان لم بضع تعريفاً اصطلاحياً ححدداً لمفهوم 
الإبداع . فوق هذا فإنه ‏ كما سوف يظهر من التحليل - يستخدم 
الكلمة بدلالة بعيدة عما يراد منبا فى ثقافتنا المعاصرة ؟ فالإبداع فى 
الككتابات المعاصرة « عملية » خلن , بالمعنى السلوكى لكلمة عملية . 
أو بالممنى المعروف فى التحليل النفسى . أو برصفها عملية ثالثة تربط 


بين العمليتين الأولبة والثانوية كما هى عند سيلفانو أريتى 200 , 
ولا نعدم فى ثقافتنا المعاصرة من ينناول الإبداع بوصفه نشاطاً للمطلق 
مثل هيجل , أو انعكاساً للصراع الطبقى مثل ماركس , أو تفتنحاً 
للوجود كما يقول مبرلويونتى . مؤسساً ذلك عل أن الإبداع نوع من 
الرؤية ٠‏ وأن الرؤية انفتاح على العالم "2 . هذه المدلولاث المعقدة 
النى يتحمل ببا لفظ الإبداع فى الثقافة المعاصرة ٠‏ إنماهى ضررب من 
المحاولات الدءوب لاستكناه هذا الفعسل الامش الغافض القالم بين الذات 
والنص الذى نسميه الإبداع 5 

وعلاجأً لهذا الوضم المشكل بخصرص عبد القاهر . يصبح نحليل 
الخطاب ضرورة لا مفر منبا . والخطاب . هذا المستوى الذى يقع ببن 
النحو والتنظيم غير اللفرى 2( قذناع ه11 0 كما يقول مالكولم كولتهارد) , 
عملية اتصصسال معقضدة .' فيها مرسل ١‏ ومستقبل . ورسالة . 
وسياق . وشفرة . وفنا اتصال . وليس المراد أن نشبع هذا كله 


1١ 


عجدى أحمد تليق 


تمليلاً . لكننا نعمل عل استخراج مفهرم الإبداع الفنى من خطاب 
عبد القاهر . ونتصل بطبيعة هذا الخطاب ما الزمتنا الحاجة , 

ونضطر فى هذه السبيل إلى أن نقوم بإجراءين . يمثلان ضربين من 
التحلين ؛ الأول أن نرصد دلالة كلمة الإبداع بماهى مادة لغرية . 
تدشط فى خطاب عبد الفاهر ؛ والآخر أن نقف على تصور عبد القاهر 
هذا النشاط المعقد بين الذات والنص . الذى نشير إلبه فى تفافتنا 
المعاصرة بمصطلح الإبداع 311915 . عاملين على تحليل أطراف 
المفهوم لدى عبد القاهر داخل خطابه النقدى الخاص به . 


سد ١‏ دعن عبد القاهر : 

لا ننوى أن نضم ترجمة كاملة لعبد القاهر الحرجال ؛ فبى . عل 
قلة أخباره . متاحة نلتمس فى مظاءبا . لدى الحافظ الذهبى فى ٠‏ دول 
الإسلام ٠‏ ولدى السبكى فى « طبقنات الشافعية الكببرى » ٠‏ 
وتلتمس فى ٠‏ فوات الوفيات » . وفى ٠‏ شذرات الذهب فى أخبار من 
ذهب ١‏ ؛ وسائر المصادر المعروفة النى تذكر رجال الفرن الخامس ؛ 
فق توي عبد القاهر سنة 49/١‏ ه عل الاغلب . 

والأخبار التاريجية لها إغراء شديد بهذب الباحثين إلى الاستغراق فى 
مفردات الحياة الخاصة ؛ وهو من الشدة بحيث يجمل إميل دور كايم ٠‏ 
الذى أكد طويلاً بدا الحبر الاجتماعى . يقول : « إن الحياة 
الجماعية . كالحياة الشخصية ؛ تتركب من تمثلات . وعليه رئما يكون 
02 ن المسلم به به أن التمثلات الشخصية والحماعية قابلتان للمفارنة من 

بعض الجهاث . وفى الحقيقة فإننا سرف نحاول أن نبين أن كنيهما بقر 

العلاقاث نفسها فى مادته البى :...ها 10؟ . ولسنافى هذا الشأن نعتزم 
أن نستطرد وراء الحياة الشخصية للإمام أي بكر . فتصبح من هزلاء 
الكتاب الذين شكا منهم نزفتان تودوروف لانم أكثر اهتماما برحلات 
رامبو فى إنجلترا أو هرارى ١‏ أو بخبرائه الجنسية المثلية ٠‏ أو تعاطيه 
المخدرات ٠‏ فرق اهتمامهم بمعنى نصوصه”*! , 

وإنما نريد أن نصل إلى ما يسميه لوسيان جولدمان باسم + رؤية 
العالم » ٠‏ وهر مجموعة المقولات العفلية لطبقة اجتماعية تتحو نحو 
تنظيم شامل للمجتمع 7 . ولفد ذكر ميرتون أن الشاريخ الحسديث 
للنظرية الاجتماعية يمكن ‏ على نحو واسع ‏ أن يكتب بمصطلحات 
التناوب بين تأكيدين متضادين . يمثل الأول العلماء الذين ينجهون إلى 
التعميم . ودبياغة القوانين الاجتماعية . وتأكيد مغزى العمل 
الااجتساعى فى مداة الواسع , متجنبين « نفاهة » الملاحظة التفصيلية 
ذات المدى القصير . ويقف عل الطرف المقابل جماعة أخصرى تقنع 
بالتفصيلات . مؤكدة أن ما تفرره هر هكذا””" ؛ أى كا وجدته . 
ولسنا نبدف إلى صباغة قرانين اجتماعية : ولسنا نهدف إلى مناقشة 
تفصيلات حياة . وإنما نستهدف أن نتعرف الوضع الكل لعبد القاهر 
الحرجان فى المجتمع العربى لتحديد الشروط التى صاغت الخطاب 
النقدى لديه . 

ويكفينا . في! نحن بصدده . أن نورد بعضر المعلومات المفيدة فى 
هذ. السبيل . لقد كان عبد القاهر فارسى الأصل ؛ جاء بعد قرون 
استعرب معها أجيال من الموالى . وظهر فيهم نوايغ العلم الغعرى . 
وفى هذه الحقية التى شهدت صعود السلاجقية , مع اضطراب 


5, 


علانتهم بالعنصر الفارسى , أخذ عبد القاهر النحو بجرجان عن أن 
الحسن الفارسى ابن أخت أى عل الفارسى اللفرى الشهير . وكان 
عبد القاهر نحوياً نايا . ركان متكلما عل مذهب الاشعرى ١‏ ونقيهاً 
على مذهب الشافعى . 


وبالرجوع إلى ابن خلدون فى مقدمته ‏ وقد أغفل ابن خلدون عبد 
القاهر إغفالاً مدهشاً نجد ابن خلدون بصلح أن يكون شاهداً عل 
البناء الاجتماعى للمجتمع العرى . من موقعه المطل عل تاريخ 
حضارة الإسلام فى مرحلة متأخرة منها , ومحاولته أن يوجز خبرتما 
رينظمها فى نظرية واحدة . 

ولقدميرا بن خلدون بين أنواع ثلاثة من الحكم : الحكم 
الطبيعى , والحكم السباسى الآأخل بالعقل . وحكم الخلاقة . وهو 
حمل الكافة عل مقنضى النظر الشرعى فى مصالحهم الاخروية 
والدنيوية الراجعة إليها(» . : ثم عاد فذكر أن الخلافة قد الست 
بلملك , ل اضر للك حك خرف مفيحا ين عسي 
الخلاقة ,450 , وشغل ابن خلدون بموضوع السلطة مشغلة كبيرة ٠‏ 
وطفق يفصل القول فى احنجاب السلطان . ونشوء طبقات تفصله عن 
العامة . تتمثل فى الحجاب ٠‏ وكتاب الدواوين . والوزراء , 
والشرطة . والجيش , والعلماء . والتجار . ويبدو أن ابن خلدون 
يدعم النظرية القديمة الشائعة التى لا نسعى إلى نقضها . والتى تميز بين 
العامة بما هم سراد أعظم . والخاصة بما هم طبقة متميزة ؛ وخخاصة 
الخاصة بما هم طبقة متعالية ٠ ٠‏ فى هبراركية تصاعدية نفشث فى آفاق 
ثقافية ممتلفة . حتى غدت دعامة من دعاماث التصوف . عل عل الرهم 
من أنه لايخلو من أن يكون نوعاً من التحرر من البناء الاجتماعى 
السائد , 

ومن المفيد أن نقابل بين هذه النظرية ونظرية حديثة يمثلها الدكتور 
محمود إسماعيل فى كتابه و سوسيولوجيا الفكر الإسلامى احيك 
بمول التاريخ الإسلامى إلى مراع بين قونين : الإقطاهية ٠‏ 
والبورجوازية . وعنده أن كل نهضة . أو صحوة ١‏ مرتبطة بحركة 
البورجوازية ؛ « ذلك أن الدور النارجمى للبورجوازية يتأق من خلال 
تنافض مصالحها مع مصالح السلطة ؛ التى تستحوذ على : فائض 
القيمة » . ولأن البورجوازية على هذا النحو وسبط بين إنتاج السلع 
وتسويقها . فإن مصالحها تصبح برئيطة بالقطاعات المنتجة بالدرجة 
الأولى» ومن ثم تقود القوى المنتجة لتخوض صراعاً مع السلطة بيدف 
تقويضها, وتسلم زمام الحكم : ومن لم نستطييع قبادة التحولك 
التارجمى من الإفطاع إلى الرأسمالية ؛('"© , 

وقد يبدو أن النظريتين متعارضتان . لكنه) ‏ فى الحفيقة ‏ منفكتا 
الجهة ؛ ذلك بأن النظرية الارلى تفرز المجتمع أفقيًاً إلى أطراف تنقسم 
إلى عامة . وخاصة . ونخاصة الخشاصة ؛ أما العلاقة اطرمبة التى 
تكشفها هذه النظرية فهى سمة لعلاقات السلطة بين هذه الاطراف ٠‏ 
وليست سمة للأطراف نفسها ؟ فهى عناصر ثابتة ٠‏ لا نتبادل مواقمها 
عى المحور الافقى للتحليل . فى حين تبرر النظرية الأخرى فوتين 
تتبادلان مواقعه فى المجتمع ١‏ نمل إحداهما المقدمة فتتراجع 
الاخرى , نإذا عادث الغائب: غسابث الحامسرة رمن هنا كات النظربا الساية 


تعمل عل المستوى الرأسى الاستبدالى , والأول تعمل عل المستوى 
الافقى التجاررى . واتفكاك الجهة بينهم) يملذب كلا متهم إلى 
الاخرى 0 لكى تتكاملا معا , 

وكان عبد القاهر الجرجانى فى وه هذه الشبكة الاجتماعية ‏ عالا 
مفكراً فى الطبقة الوسطى . ينتمى ويا إلى فثة العلماء والمعلمين , 
وينئمى طائفياً إلى أصول فارسية ٠‏ ويسعى فى سياق المسعى الاشعرى 
تحر بناء خطاب يناقض الخطابات الأخخرى ؛ ويصالح بينها فى الونت 
نفسه . فى محاولة من البورجوازية المتسراجعة أن تقسود اللجهود أمام 
الإقطاعية البيانانة . ونحاول الذاث عبر هذا الخقطاب أن نطلق فرى 
وعيها العقلية والحسية , فتتحرر من قهر العالم لها . وثمارس فيه 
فماليتها الخاصة . وتسيطر عليه ٠‏ مع استبقائها لبنيئه درن أن 
ننفضها . ثم يؤوب هذا كله إلى نشاط للغة يؤسس هذا الضرب من 
الوجود فى العالم : 


(؟) معنى الإبداع : 

استعمل عبد القاهر مادة ( بدع)فى كتابيه : دلائسل 
الإعجاز اليل ٠‏ و و أسرار البلاهة لين ٠‏ ثلالأ رللاثين صرة 0 
موزعةً عل أربعة وهشرين موضعاً بالكتابين معأ . ولكى نيسر صل 
أنفسنا فحص هله المواضع كلها نستحضر الآن مبدأً معروقاً عند 
السبمائيين . تتمثل معه علاقة الرمز بالمعنى لى ثلاث صورر ؛ علاقة 
طبيعية ؛ وعلاقة عرلية وعلانة ذهئنية29 . ولا كانت الملاقة 
الطبيعية تحرج عما نحاوله من التحليل ؛ لانها تتعلن بالجسرس ١‏ 
والوزن ١‏ والقافية , والمحسنات , وننغيمات الإلقاء , وكلها جوائب 
لا محل لمعالحتها مع مادة ( بدع ) فى خطإب عبد القاهر , فإننا نستطيع 
أن نقسم ما أحنصيناه من استعمالات إلى قسمين : ما دلالته عرفية ١‏ 
وما دلالته ذهئية , ولا بخلو الأمر من التباس الدلالتين ؛ فحين يقرل 
عبد القاهر ل « أسرار البلاغة » . وهو يذكر الاستعارة : < وهدذه 
إشاراث وثلويحات فى بدائعها . . ؛ [ الأسرار ص ” ] . فإن مادة 
( بدع ) فى كلمة ٠‏ بدائعها » تحدمل أن تعنى ؛ فى صررها الغريية 
المدهشة . وهو معنى عرلى للكلمة ؛ وتحتمل أن تعنى : فى أقسامهاى 
علم البديع ؛ وهو ما ييل إلى المعنى الذهنى الاصطلاحى للمادة 
اللغوية . 


أ-؟ - الإبداع العرنى : 

المفصود بالدلالة العرفية هر تلك الدلالة النى لا يصطلح عليها 
مرسل المخطاب مع مستقبله . لكنه يمدها ضمن ما نحمله العلامة من 
ثراء دلالى قد نعورف عليه فى مجتمع المتكلمين . ونستطيع أن يز بين 
أربع دلالات عرفية . تتعاور مادة ( بدع ) كلما رردث فى خطاب عبد 
القاهر ؛ نسميها عل الترئيب : الإبداع المسنحدث . الإبداع 
المستغرب , الإبداع المعجز . الإبداع المستنكر , 


: -الإبداع المستحدث‎ ١-1-١ 
قال الزمشرى : « أبدع الشىم وابتدعه : اخشرعه ؛ وابتدع‎ 
فلان هذه الركية ؛ وسقاء بديع :جديد :2140 , فدل عل اتصال مادة‎ 


الإبداع والخطاب 


( بدع ) بمعنى استحداث الشىء ٠‏ وهناك من يرى أن المتكلمين كان 
محظوراً عليهم أن يتحدثوا عن المبدع لأنه هو الخالق عز وججل 1 , 
لكن الخطاب النقدى تخفف من هذا الحرج ٠‏ ومن أمثلة ذلك عبارة 
عبد القاهر . وهو يرضح أنه من اخثار القول و خير الشعر أكدبه » . 
وترك الفول ٠‏ خبر الشعر أصدقه ؛ . ففد اخثار فى الشعر التخييل 
والتمثيل والتأويل وامبالغة والإغراق . إذ بقول : و وهناك بد الشاعر 
سبيلاً إلى أن ببدع ويزيد ؛ ويسدىء فى اختراع الصرر وبعيد . ٠‏ 
ريصادف مضطرباً كيف شاء واسماً ٠‏ ومددا من الممان متتابعاً , 
ويكون كالمغترف من غحدبر لا بنقطع 5 والمستخرج من معدن 
لا يتتتهى . ؛ [ الأسرار صن 37090 ] , أما انصال الإبداع 
بالاستحداث فتكشفه كلمة ٠‏ والخرع» جقاراى كلنة يدق + 
كشفاً واضحاً . وتدل ساشر العبارة عل انساع أفق الإبداع بعنى 
الاستحداث . 


ونتسق دلالة الاستحداث حين تستكن فى ماهية الإبداع مع المتززع 
الاشعرى نحو تأكيد العقل ولا يعنينا الآن تطويع العقل فى نباية الأمر 
لخدمة النص . كها أراها ردأ عل التصور القديم الذى يقضى بعجر 
المحدث عن استحداث شىء جديد حقاً فى عالم الشعر, 0 
استأثر القدماء بأبواب المعال ثم أغلقرها فى أعفابهم وهم يرحلون . 
ركانت الفكرة من الثباث فى مكان لا يناز ع حتى ذكر ابن المعثر و . , 
أن المحدئين لم بسبقوا المتقسد سين إلى شسىء مسن أبسواب 
البديع . . ليه وقال أبو هلال بنبرة نسليم : ٠‏ ليس لاحد من 
أصناف القائلين غنى عن تناول المعانى بمن تقدمهم . والصب عل 
قوالب من سبقهم . . ١‏ , وقال ابن طباطبا بلغة استقبال وائقة : 
« وستمار فى أشعار المسولسدين بعجائب استفادوها ممن 
تقدمهم . . 2140 , ثم ثلا العبارة عنده عبارة أخرى لا نحلو من ثبرة 
المأساة : ٠‏ والمحنة على شعراء زمائنا لى أشعارهم أشد منها عل من كان 
قبلهم ؛ لانهم قد سبقوا إلى كل معنى بدبع . ولفظ فصيح . وحيلة 
لطيفة . وخخلابة ساحرة  .‏ :(15) . ولا نزعم أن عبد القاهر قد مالف 
هذا التصور كل المخالفة ؛ لكنه ‏ على نحو واضصح - قد فئق أمام 
المبدعين باب واسعاً للأمل والحماسة , 

ومن أمثلة الإبداع المستحدث فى خطاب عبد القاهر ('") عبار 
عن المجاز الحكمى . وهى : « وهذا الضرب من المجاز عل حدته كثزر 
من كنوز البلاغة . ومادة الشاعر المفلق . والكائب البليغ ل الإبداع 
والإحسان ٠‏ والاتساع فى طرف البيان . وأن يحىء بالكلام مطبوما 
مصترعاً . ٠‏ 2 [الدلائل ص 598 ١]‏ فأقام العبارة عل مفهسومى 
الاستحداث ٠‏ والتحسين 5 ركلمات دمادة وو الإبداعء 0 
دجى داه ومطيرعا . «مصتوصاً . كلهائحيل إلى فعل الخلن 
والابتكار بورصفه استحداناً للنص ؛ وكلمات دكثير؛ء؛ 
الإحسان ‏ . ١‏ الاتساع؛ كلها تشير إلى نحسين النص وتجميله . 


؟ -أ- 7 - الإبداع المستغرب 0 
ويمضى عبد القاهر فى عبارته السابقة ٠‏ فيذكر أن المجاز الحكمس 
ليس ما يفع مشتهراً فى لغة الناس ٠ ١‏ بل يدق ويلطف حتى يمسم مثله 


إل 


يحدى أحمد توفيق 


إلا عل الشاعر المفلق . والكائب البليغ ٠‏ وحتى يتيك بالبدعة لم 
تعرفها , والنادرة تان ها» [ ائدلائل ص 196 ] ١‏ فجمع فى موضع 
واحد بين دلالتين عرفيتين مختلفنين لمادة ( بدع) ؛ فها هى كلمة 
٠‏ البدعة ؛ تنعت بعدم المعرفة ؛ وتعطف عل النادرة . لتجعل الإبداع 
نوعاً من متعة الغرائب , أو لذة الغريب | 


وهناك اثنا عشر موضعاً من يحمل مواضع مادة ( بدع ) فى خطاب 
عد الفاهر » تخص الوصل بين الإبداع والغرابة ؛ خمسة مراضع من 
شدة لمواضع يرد فيها مادة ( غرب ) مع مادة ( دع ) ١‏ وفى ا مواضع 
الاخرى تلتحق مادة ( بدع ) بمواد أخصر شبيهة ب ( غرب ) مثل : 
كت ء. ولطف . وطرائف [ الأسرار ص 748 ] ؛ ومثل : عجيب 
[ الدلائل ص 1١١4‏ ] ء ومثل : النادرة فى الموضصع المقتبس السابق ٠‏ 
أو أن يستند إلى السياق فى ببان دلالته . ومن الاجتماع الصريح لادة 
بدع ) مع مادة (غرب ) قرله : ٠‏ منى كان مفعول « مشي أمرا 
عظيا , أو بديعاً غريباً , كان الأحسن أن يذكر ولا يضمر ؛ [ الدلائل 
ص ]1١١6‏ أوقوله عن الواحد من الحل ٠‏ وأن يكون مصنرعاً بديعا 
ند أغرب صائعه فيه 7" [ الدلائل ص 475 ]؛ أو قوله 
المجنس : 0.. بدالع الانوار وغرائب الأزهار . . 6[ الدلائل 
من 064 ] . أو تفسيمه : المعان الثى يجىء التمثيل فى عقبها عل 
ضربين ؛ غريب بديع يمكن أن بخالف فيه ويدعى أمتناعه ٠.‏ » 
[ الام ار ص ٠١‏ ]؛ والآخر على الضد , 

وما يظهر من السياق وترئيب الكلام قوله عن الشعر إنه يحول المعان 
لأبرفة إلى غريية 1 د ويصنم من المادة الخسيسة بدعا يغلو فى القيمة 
وعلر. ويفعل من قلب الجوإهر ؛ وتبديل الطبائع . ما ثرى به 
الكيمها وقد صحث ؛ ودعوى الإكسير وقند رضحت ؛ إلا أنها 
روحانية نتلبس بسالأوهام والافهام .. دون الأجسام والأجرام .. 2 
[ الأسرار ص 148 ].فارئبطت الغرابة برؤية للعالم تتعالى فوق المادة 
والجسم . وتنزع منزعاً روحيًاً ملموساً . يغدو معه الإبداع بناءً سحرياً 
لعالم أفضل . 

وتحدث عبد القاهر عن التشبيه فقال : «. . كل شبه رجع إلى 
وصف أو صورة أو هيئة من شانما أن ترى وتبصر أبدأ ؛ فالتشبيه 
المعقود عليه نازل مبتذل , وما كان بالضد من هذا وفى الغاية الفصرى 
سس ممالفته ؛ فالتشبيه المردود إليه غريب ادر ديع ٠‏ ثم تتفاضل 
التشبيهات النى تجىه واسطة هد.ين الطرفين بحسب حاها مهما ٠ ٠.‏ 
[ الأسرار ص ١414‏ ] . فأدى ذات الحركة المتعالية فوق الحواس التى 
رأى أن معطياتها نازلة مبتذلة . إلى عالمه العقل الروحان اذى 
لا بتوصل إليه بسهولة ؛ لان الندرة . والغرابة . وربما الغربة ٠‏ 
تضرب أطناها فيه . وها هوذا التفسيم الثلاثى من عامة . وخخاصة ٠‏ 
وأوساط . يتخذ نناعاً من البلاغة , كأن التشبيه الذى يطوف عبد 
القاهر بعالمه تشبيه للبلاغة بالعالم الحى . 

ويذكر عبد القاهر كيف تعحب ء وتخلب ١‏ تصاوير الحذاق 
بالتخضيط والنقش , والحذاق بالنحت والثقر. من صناع التماثيل 
والأصنام . ثم يقول بلغة التشبيه والفياس : , كذلك حكم الشعر فيا 
بصنعه من الصرر . ويشكله من البدع» [ الأسرار صن 7557 ] ٠‏ 
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فيملا مادة ( بدع ) بالغرابة النى يتحراها صانع الاصنام والتمائيل فيا 
يصلع . ويملا عام الشعر بخيرة روحية نتحرر من الخوف من الخبرات 
الأخرى ء. وتتسع لعالم الجاهلية . مع ثقافة الفرس واهند والروم التى 
احتفلت بالنحث . وثئاق كاف التشبيه فى اللغة لتمارس هذه الحرية 
الديئية » وتحاول أن نذيب خبرات متباعدة . لاجناس متعددة ٠‏ فى 
بوتقة واحدة . 


" 1 ؟ ‏ الإبداع المعجز : 
يجب آلا يفرئنا أن عبد القاهر قد وضم كتابه د دلائل الإعجاز ٠‏ 
لإثبات إعجاز القرآن . وبيان الوجه فبه , وتطرق إلى البلاغة من هذا 
الوصيد . فليس من الغربب أن تتحاور فى كتابه فكسرتا الإبسداع 
والإعجاز . وأصوات هذا الجوار تشردد فى « أسرار البلافة )2 
كذلك . وعلن الرغم من أن عبد القاهر يذهب إلى أن الشاعر النابغ 
المقدم لا يعجز أهل زمانه عن ممائنته ‏ فى حين يعجر الجميع عن مائنة 
القرأن , [ الدلائل ص ص 440 101 ] فإن إمكان الممائئة 
لا يعنى أن الإبداع متاح لجميع الناس ١‏ فالمبدع بظل سابقا للناس ٠‏ 
يفوتم ويقصرون عن اللحاق به . ومن هنا كان معنى تقديمهم الشاعر 
فى فن من الفنون أنه يفطن فى معان هذا الفن لمالم يفطن إليه غيره 
[ الدلائل ص 407 ] , وهذا وجه الإعجاز الممكن فى الإبداح 
البشرى . وهذا ما نقرؤه فى قرل عبد القاهر : و افلا ثرى أنه لر قال 
رجل لآخر : «إنى قد أحدئت فى خائم عملته صنعة أنت لا تستطيع 
مثلها , , م تنجه له عليه حجة , ول يثبت به أنه فد أن بما يعجزه ٠‏ 
إلا من بعد أن يريه الخائم ؛ ويشير إلى ما زعم أنه أبدعه فيه من 
الصنعة . . » [ الدلائل 5 ]ء فالتقى الإبداع مع الصنمة من 
جهة . والتقى من الجهة الاخرى مع نفى الاستطاعة . وإلبات 
العجز , ليقف فى منزلة بين المزلتين : الإمكان ؛ والإعجاز وهر 
مايؤول ىل العباية إلى رؤ ية للعالم نضع حدود! لقدرات الإنسان ٠‏ 
وتعلى من شأنها فى الوقت نفسه . 
وينثر عبد الفاهر بيث أي نواس : 
وليس عل الله بمستتكر 2 أن بجمع العالم فى واحد 
فيقول : و غير بديع فى قدرة الله تعالى أن يجمع فضائل الخلق كلهم 
فى رجل واحد ؛ [ الدلائل ص 474 ؛ وأوردها ثانية ص 158 ] ؟ 
فاهاب بلفظ الإبدا عق الدلالة على الإعجاز . كأنه يقول : ليس ممالا 
عل الله أن يفعل هذا الجمع ؛ فارئفع بالإبداع عن مسئرى الإمكان 
البشرى ٠‏ إلى مستوى مبنافيزيقى إعجازى ٠‏ 
ولسنا نستطييع أن نفهم لفظ « المبدع؛ فى عبارة عبد القاهر ' 
و. . . ثم لم حصل فى الشخصين من الرجال أن يجمعهما الحاذق 
لمبد فى الطعن فى رمح واحد ذلك الضرب من الجمع عبر عنه بالنظام 
كترم : انتظمه] برضم » [ الأسرار ص 4# ] , مالم نستعد تلك 
الصلة بين الإبداع والإعجاز فى مستوى الإمكان البشرى . بل إن 
العبارة تدفعنا دقعاً إلى أن نعيد النظر فى فكرة النظم كلها , لنرى فيها 
ذلك النمط من الإبداع المعجر , الذى يكشف قلق الوجود كله بين 
ا ممكن والمحال . 


5 د أ- ؟ ‏ الإبداع المستسكر : 
ذكر ابن منظور أن الكسائى قال : ٠‏ البدعفى الخير والشر :9") , 
فكشف قدرة مادة ( بدع ) على الانتقال بين الإيجاب والسلب . وى 
مقام السلب كانث البدعة ‏ كما يعرفهسا الشريف الجسرجان  ٠‏ هى 
الفعلة المخالفة للسئة ؛ سميت البدعة لأن قائلها ابتدعها من غير مقال 
إمام لي 
ولفد عرص عبد القاهر لفول الشاعر : 


وكأن التجوم بين دجاه سنن لاح بيعبن ابتدا.م 

فاستوقفته كلمة ابتداع . فقال : « فالتاول فى البيت أنه لماشاع 
وتعورف وشهر وصف السئة ونحوها بالبياض والإشراق ؛ والبدعة 
بخلاف ذلك . , . . ( إلى آخر الشاول ) ؛ [ الأسرار ص ١47‏ - 
]ء فألفيناء أمام مفهوم دينى تتناقض فيه السنة بحكم الإبجاب ٠‏ 
والبدعة بحكم السلب , فرد الأمر كله إلى مفهوم إنسانى عام , يتسع 
للنقائض . هو العرف , ثم جاز الإنسائية إلى ملاحظة العلاقة اللونية 

بين البياض والسواد . محلفا مع نجوم الشعر فى أفق إنسانى رحب . 

وثمة صررة أخرى . حاط فيها مادة ( بدع) بدلالة السلب ٠‏ 
بعيدأ عن هذا الافق الدينى . ففى تعليقه عل قول الشاعر : 


فامث تظللنى من الشمس20 نفس أعز علل'من نفسى 
فامث نظللنى ومن عجب ١‏ شمس تظللنى من الشمس 


حيث فال : : فليس ببدع ولا منكر أن يُظل إنسان حسنُ الوجه 
إنساناً ويفيه وهجاً بشخصه » [ الاسرار ص 554 ] ٠‏ فناكتسبت 
د بدع؛ من وليس » ؛ قبلها . ومن ولا ., و« منكر؛ بعدها دلالة 
السلب , كأن البدع شىء جدير بشديد الرفض . كذلك الشأن حين 
يقول عبد القاهر فى موضع آخخر : « وكون العشق علة للمعاداة فى 
المحبوب معقول معروف غير بدع ولا منكر : [ الأسرار ص 147 ] ٠‏ 
فحصر : بدع؛ بين « غير » ردلا منكره . عل النحو السابق , 
ويظل هذان الموضعان يمتملان قراءة أخرى . لا ثرى فى ١‏ منكره 
تفسيراً لكلمة ٠‏ بدع ؛ لكنها نقيض ها , فنحيل ‏ حينئذ ‏ الدلالة إلى 
الإبداع المستغرب . ونظل ندور فى دوائر المعنى داخل خطاب عبد 
القاهر . 


- الإبداع الذهنى : 
لم بضع عبد القاهر تعريفاً مدا لمصطلح الإبداع ؛ إلا أن مادة 
( بدع ) فى تنقلها عبر حفول ثقافية متعددة ؛ نتوازى فى السدين ٠‏ 
والفقه , والفلسفة . واللغة . والنقد . قد اكتسبت فى رحلتها . 
دلالة اصطلاحية داخل المعارف النقدية . ثلقاها عبد القاهر ضمن 
ما تلقاه حملا عل ذلك التكوين الصوق : بدع . وهو يضرب فى 
أرض العرف اللغوى . بيد أن وعى عبد القاهر بلغة النقد والبلاغة 


الإبداع والخطاب 


جعل استخدامه للمادة اللغوية فى دلالئها الاصطلاحية فير عفوى . 
ومن هنا تيز فى الاستخدام اللغرى لله المادة فى خطاب عبد القاهر 
ثمطان : أحدهما علاقةٌ الدال بالمدلول فيه عرفيةً خضة , وتقدم 
الدلالاث الاربع السالفة ؛ والأخر علانةٌ الدال بالمدلرل فيه 
اصطلاحيةٌ ٠‏ وهوما تمثل له فيها يل . 

من المؤكد أن عبد القاهر إذ يفول : ١‏ التطبيق والاستعارة وسائر 
أقسام البديع »[ الأسرار ص ١4‏ ] . إلما بجبل إلى مفهوم البديع الذى 
تداوله مجتمع النفاد قبله . ولم نكن الكلمة قد تخصصت بعد . بتاثير 
المدرسة السكاكية ؛ لتشير إلى علم من علوم البلاغة : ؛ وهو علم 
يعرف به وجوه نحسين الكلام بعد رعاية المطابقة روضرح الدلالة ١‏ 
وهى حربان : معنوى ولفظى 2420 , وكانث الكلمة مازالت نشير 
إلى أصباغ الشعر , التى كانت تعد علامات عل الحداثة . عل 
ما بظهر من فول ابن المعتز إن و البديع اسم موضوع لفنون من الشعر 
يذكرها الشعراء ونفاد المتأدبين منبم ؛ فأما العلماء باللضة والشعر 
القديم فلا يعرفون هذا الاسم . ولا يدرون ماهو»*") , وتكشف 
عبارة ابن المعتر طبيعة المصطلح فى إشارئه إلى فنون أر أصباغ من 
الشعر , يشار إليها بالنكرة : فنون ؛ لصعوبة حصرها ١‏ وابن المعتز 
نفسه يبدأ بحصرها فى خمسة أبراب : الاستعارة . التجئيس ». 
المطابقة ., رد أعجاز الكلام عل ما تقدمها ؛ المذهب الكلامس 0 م 
يورد حشداً من الفنون الأخرى . اركاً الأمر بيد القارىء . إما 7 
يدخلها نحت المصطلح , أو يخرجها منه . كما تكشف العبارة تخصص 
امتطلع فق بيلة جذدة خخاصة بالشعزاء , زالتقاد لكين . اصيعتت 
الكلمة مصطلحاً ٠‏ إذ تكتسب قيمتها التبادلية فى مجتمع خاص . ثم 
أشار ابن المعثز فى لمحة خماطفة إلى ما يكتنف المصطلح من صراع بين 
القدم والحداثة , ونشوثه ليكون علامة على الحداثة الصاعدة . وأراد 
ابن رشيق القيروان أن يجسم هذا الاضطراب بعبارة تعريفية فقال : 
د والإبداع إنبان الشاعر بالمعنى المستظرف . والذى لم تمر العصادة 
بمثله , ثم لزمته هذه التسمية حتى قيل له بديع وإن كثر ونكرر ؛ فصار 
الاختراع للمعنى . والإبداع للفظ ...207 . فساستوعب من 
الدلالات العرفية الإبداع المستحدث ( إتيان ) ٠‏ والإبداع المستغرب 
( المستظرف لم تمر العادة ممثله ) , مؤ سسا دلالة اصطلاحية عليهما . 
وتنبه عبارة ابن رشيق عل التطور التاريجى للمادة اللموية . انتقالاً من 
الافتران بالمعنى المستظرف . وانتهاءٌ إلى الاقتران باللفظ . ونستطيع 
أن تمثل هذه النباية بعبارة نجم الدين أحمد بن إسماعيل بن الاثبر . فى 
القرن الهجرى الثامن . وفحواها : : الإبداع أن يأ المتكلم فى كلامه 
بأنواع من البديع فى قلبل من اللفظ :290 . غير أننا حين تعرض هذا 
المصير عل تعريف علم البديع الذى أوردناه عن المخطيب القزريي ٠‏ 
يتكشف لنا أن الافتران باللفظ محض دعوى ؛ فلقد ذيلنا تعريفه لعلم 
البديع بتقسيمه الوجوه البديعية إلى ضربين : « معثوى ولفظى ؛ . 
ولنتذكر أنها - طبفاً للتعريف و وجوه نحسين الكلام » . لا الكلمة . 
وبالرجوع إلى وجوه البديع النى أشار إليها ابن المعتز نجد فيها 
المطابقة . والمذهب الكلامى . ومسردهما إلى المعنى خلاناً 
للتجئيس . أما الاقتران بالمعنى فإنه فادر عل تفسير حرص عبد القاهر 
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يحدى أحهد توفيق 


على تأكيد أن أقسام البديع إنما يأتيها احسن من جهة المعنى لا اللفظ ٠‏ 
لكن عبد القاهر , فى الوقت نفسه . وعل نحو معاكس ؛ يستطيع أن 
يكشف لنا أن اقتران البديع بالمعنى دون اللفظ محض دعرى ١‏ فعبد 
القاهر يدافع عن أن حسن البديع باق من جهة الممنى . رذاً عل من 
ينسبه إلى اللفظ ؛ وكلامه عن التجنيس فى أوائل « الأسرار » هر من 
هذا القبيل [ الاسرار ص ص 4 - ١4‏ ] , فافاد أن ربط البديع باللفظ 
كان قدهاً . والأرجح أن الربطين قد جاورا تاريخ . وأغلب الظن أن 
ابن رشيق أراد أن يقدم تمولاً نقديًا ؛ أما المبدعون فكانوا بتجهون إلى 
ما أشار إليه نجم الدين بن الاثير من الاحتشاد للبديع . ولقد ذكر عبد 
القاهر أن بعض المتأخرين « ميل إليه أنه إذا جمع بين أقسام البديع فى 
بيت فلا ضير أن يف ما عناه ( معناه ) فى عمياء ) [ الأسرار ص 8 ] ٠‏ 

وظل المصطلح عاما عل وجوه الاستطراف فى الشعر ؛ ثما يتصل 
باللفظ ومعناء ")2 ؛ وعل هذا النحو استعمله عبد القاهر . لذا فإن 
الجزء الأول من ٠‏ أسرار البلاغة 6 . الذى يمتفل بالتجنيس ٠‏ 

والتطبيق . والتشبيه . والتمثبل . والاستعارة ؛ يدخل فى البديع ؛ 

أما الجزء العقل الذى لا تحلر معانيه من أن نكون عقلية محضاً 

كالحكمة . أو تمييلية , فهر يحوم فى آفاق أوسع . 


بهذا الضرب من الدلالة نفهم عبد القاهر , وهو يذكر أن كل 
استعارة مجاز . وليس كل مجاز استعارة , فيذكر أن كلام السذين 
و وضعوا الكتب فى أقسام البديع يبرى عل أن الاستعارة نقل الاسم 
عن أصله إلى غيره للتشبيه على حد المبالغة » [ الأسرار ص 145" ] ٠‏ 
فاستعمل البديم بامعنى الاصطلاحى ٠‏ وأورد عل صحة فكرته عن 
الاستعارة . وتقييدها بالنشبيه ؛ كلاما يدرجها فى البديع مع 
التجنيس . والتطبيق والتوشيح ؛ ورد العجز عل الصدر . ثم يورد 
كلاماً لاى بكر بن دريد . فى باب الاستعارات ؛ فى الجمهرة ٠‏ بتوسع 
فيه فى الاستعارة . ولا يقيدها بالتشبيه . ثم يورد كلاما للأأمدى يدعم 
ما أورده عن القاضى أن الحسن صاحب الوساطة من قبل , ويختم 
ما ينقله عن الموازسة للأمدى بجملة من كلام الأمدى . وتعفيبه 
عليها . ونصهما : « ثم قال ( أى الأمدى ) : وهذه الانواع هى التى 
وفع علبها اسم البديع , وهى الاستعارة والطباق والتجنيس . فهذا 
( التعقيب ) نص فى مرضع القوانين ؛ عل أن الاستعارة من أقسام 
البديع ٠‏ ولن يكون النقل بديعا ( أو استعارة ) حنى يكون من أجل 
التشبيه على المبالفة . . . ؛ [ الاسرار ص 880 ] وظهور البديع فى 
موضع نتوقع فبه كلمة د الاستعارة » ؛ إنما برجع إلى انصال الكلمتين 
بكلمة ثالثة وردت فى النص . هى المبالغة ٠.‏ وهى مسرب من مسارب 
فكرة الاستغراب . أو الاستطراف . التى هى حد التعريف ؛ ما دام 
البديع وجوه الاستطراف فى علاقة الكلمة بمعناها , كما أشرنا . ومها 
يكن الأمر فإن الطابع الاصطلاحى لادة ( بدع ) فى المقتبس الاخير ء 
بإدراج نفسه فى سياق من نقول النقد , شديد الظهور . 


جا 1 الإبداع المقنع : 
من تدمة القول فى تحليل مادة ( بدع ) فى خطاب عبد القاهر أن 
نورد تلك الكلمات النى يستطيع القارىء المدقق فى الخطاب أن يرى 
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فيها دلاث مادة ( بدع) , يحوم حوها عبد القاهر, ثم لا يوردها 
بمادتها اللغوية . وإنما يوردها بالكلمات الأخرى ؛ التى تقوم هى 
نفسها مقام الفناع لمادة ( بدع) . والكلماث التى أحصاها التحليل 
ثمان : يبتدىءء تمدد. أحدث . الوضع . الاخشراع ٠‏ يأن ٠‏ 
القائل . مستأئف . وم أحص مرات ظهور كل لفظ منها ؛ لآن 
لا أقصدها لذاتها , ولكن لابين كيف نظهر مادة ( بدع ) من ورائها ٠‏ 

من ذلك قول عبد القاهر عن الإعجاز : ثم إن هذا الوصف 
ينبغى أن يكون وصفاً قد تجدد بالقرآن . وأمراً م يوجد فى غيره ٠‏ ول 
يرف قبل نزوله . . ؛[ الدلائل ص 886 ] ؛ نتماضدت الم 
يوجدء. ووم يعرف» لكى تشحنا و تجدد » بدلالة الإبداع ٠‏ 
بوصفه استحداثا من جهة , وإعجازاً من أخرى , 

وعنده أن من أن إلى بيت فاستبدل بألفاظه أخرى لا يعد ب 0 .. 
ذلك لانه لا يكون بذلك صائعاً شيثاً ستحق أن يدعى من أجله واضع 
كلام ؛ ومستائف عبارة . وفاسل شعر [ الدلائل صن 1407 ] ٠‏ 
مستعملا فى معنى الإبداع بوصفه استحداثا واستغرابا . كلمات : 
واضع ٠‏ ومستانف . وقائل . ويجدر بنا أن ننه إلى أن ٠‏ استانف 
الشىء وأتنفه أخذ أوله وابتداه »(ث'لى والابتداء يشير إلى 


الاستحداث . 


ويورد عبد القاهر علرلسان صانع حل منوهم يتحدى غبره هذه 
العبارة : وإن قد أحدئث فى خاتم عملشه صنعة أنت لا تسسطيع 
مثلها ‏ [ الدلائل ص 845 ] . وكلمة د أحدثت » ههنا مفعمة بدلالة 
الإبداع من حيث يكون إعجازاً بشرياً , يدور فى مدار الاستطاعة ٠‏ 
وربما بصح أن نضم كلمة و صنعة » أو ه عملت إلى : أحدئت ) ٠‏ 
لولا أن حرف التحفيق ٠‏ قد » ينصب عل ٠‏ أحدئت ٠0‏ ولولا أن 
صنعة تنطيق عل ما تم إبداعه , لا عل الإبداع نفسه . 1 

وفد مر بنا أن عبد القاهر يختار الفول و خير الشعر أكذبه ؛ اخشيارا 
للتخييل فى الشعر ؛ و وهناك مد الشاعر سبيلاً إلى أن يبددع ويزيد ٠‏ 
ويبتدىه فى اختراع الصور ويعيد . . ؛[ الأسرار ص /59؟ ] ٠‏ حيث. 
يجذب الفعل : يبتدىه » شبه الجملة د فى اختراع ؛ , وهو ينعطف عل 
الفعل « يبدع » , فتتشبع كلمنا « يبتدىء و و : اخشراع يمعق 
الإبداع الذى يستحدث المستطرفات . 7 

ويستحضر الفعل ٠‏ يبتدىء ؛ كلمات أخر مرث بنا أنفا ؛ يستحضر 
تهدد . ومستأئف , وأحدث , كما يستحضر الفعل ٠‏ يأ » ؛ قصائع 
الخانم المنوهم السابق , حين ينحدى رجلاً ما ولم تنجه له عليه 
حجة , ول يثبت به أنه فد أ بما يعجزه . إلا من بعد أن بريه الخائم » 
[ الدلائل ص 85” ] ٠‏ فيتحمل الفعل ه أنى ؛ بالإبداع البشرى 
المعجز الذى تلبس الفعل و أحدئت ؛ من قبل . 
| - 8 ظاهرة الإبداع : 

نستانف الآن الإجراء الثانن من إجرائى التحليل ؛ وهو خاص 
باستخراج مفهوم الإبداع الفنى فى خطاب عبد القاهر؛ بوصف 
الإبداع نشاطا من الذات . يعيد صياغة الخطاب عبر نتاجه : 
النص . ومن هذه الوجهة . يستلفت النظر فكرة تكررت فى نص عبد 


القاهر : الأسرار والدلائل , ظهرت فى الأول ظهرراً متواضماً ٠‏ . 


وظهرت فى الآخر عل نحو أوضح . وظهرث فى الكتابين فى مواضع 
ذات أهسية فى بنائهها . فدل هذا الغسرب من الظهور على أهميتها . 
يقول عبد القاهر : ٠‏ . . . المعنى الذى له كانت هذه الكلم بيت 
شعر . أو فصل خطاب . هو ترئيبها على طريقة معلومة ؛ وحصوفا 
عل صورة من التأليف محصرصة ؛ وهذا الحكم ‏ أعنى الاختصاص فى 
الترتيب ‏ بقع فى الالفاظ مرئباً عل امعان المرتبة فى النفس , المتنظمة 
فيها على فضية العفل . , [ الاسرار ص 7 "  ]‏ ألح عبد القاهر 
على فكرة الترئيب ؛ واستخدم هذه الكلمة بمعنيين يظهران منجاورين 
فى قوله « مرتيا مل المعان المرئبة فى النفس ؛ ١‏ فدل بالأول عل 
التتيجة . ودل بالثانية عل التنسين . فجعل . عل اللمعنى الأول . 
الالفاظ نتائج للمعانى . وجعل ٠ ٠‏ على المعنى الثاني . ننسيق الكلام ٠‏ 
بالفاظه ومعانيه . موازياً لترتيب آخسر بقع فى النفس . ويؤول إلى 
قضاء العقل . وهكذا يبدا عبد القاهر بالكلام ١‏ وينتهى إلى العقل . 
فإذا ردنا أن نستخلص تصوره لظاهرة الإبداع , كان علينا أن بدأ من 
حيث انتهى , ونتحرك فى عكس اتجاهه , من العقل ‏ إلى النفس ء 
إلى الالفاظ , وعبارة عبد القاهر تصف لنا هده الآلية المعقدة . 
4-5 إلى رؤية للعالم . مركزها العقل . بيد أن العبارة ليست وصفاً 
محضا . إنها لا تملو من التقريم . يلوح لنا إذ يقول و بيث شعر . أر 
فصل خطاب : ؛ أنه يقصد بيث القصيد من الابيات الغراء التي 
تستحل أن يوصف الواحد منها بأنه بيت شعر . كما يقصد الخطاب 
القرى الفاصل الذى يسمى فصسل خطاب . فإذا تمت الآلبة 
المرصوفة . بلا خلل . كان بيت الشعر . وفصل الخطاب . وإذا 
اخثلت . كان الشعر والخطاب الضعيفان . وعلامة ثمامها أو نقصها 
قائمة لى هذا المفهوم الغامض الذى يسمى الترتيب . ويشترط عبد 
القاهر فى الترئيب الذى يجعل الكلم بيت شعر ؛ أو فصل خطابٍ ٠‏ 
شرطين ؛ الأول أن يكون دعل طريقة معلومة ؛ والآخخر أن يكون 
دعل صوررة من التأليف مخصوصة ؛ . ويكشف الطباق بين معلومة 
وغصرصة الحدل القائم فى هذا الترتيب ؛ فهر من جهة ينتهج طريقة 


فى الترئيب متاحة لجميع الناس ؛ مستعملة فى العرف اللغرى ؛ وهو 


من الجهة المضاد: مخصرص التأليف . يسأى عن الصور المتداولة 
المبئذلة . ويتميز بصورته الخاصة , ولبس صدفة . أو محض تلريسع 
للكلمات . أن تأن كلمة و طريقة » مع ومعلومة؛ . وكلمة 
٠‏ التأليف «مع ه محصرصة ؛ . وإنما هو نوع من مراعاة النظير . ذلك 
أن العرف كالطريق ؛ والسائر لا يمهد لنفسه الطريق . لكنه بهد 
الطرين ممهدة فيمضى فيها . أما الاختصاص ف الثرئيب فهر مفارقة 
للطرين . نحقيقاً للتميز . وتمارسة للاستطراف والاستغراب ٠‏ ربما 
تؤدى إلى ننافر الاجزاء ؛ والتأليف . والتالف . شرط فى فبول هذا 
النشوز عن المعمهرد. وسواء تحقق الشرطان : المعلوسية 
والاختصاص ء أم لم ينحققا . يظل الكلام بترتيبه دليلاً إلى ضرب 
آخر من الثرتيب النفسى . مفتاحه فضاء العقل . الذى حرص عبد 
القاهر . فى تصوره للإبداع . على التقرب إليه . والاستجابة 
لقضاله , 


الإيدام رالحخطات 


وبلح التضور بأركانه : الكلام . النفس , العقل . عل عيد 
الفاهر فى الدلائل ؛ فهو يلجا إليه فى تفرقته بين نظم الحروف . ونظم 
الكلام : : وذلك أن نظم الحروف هوتواليهافى النطق . وليس نظمها 
بمقتضى عن معنى ١‏ ... ...2.02 ... ... وأما نظم الكلم 
فليس الامر فيه كذلك ؛ لانك تقتفى فى نظمها آثار المعائى ٠‏ وترئبها 
عل حسب ترتب المعان فى النفس » . فتخلص من اللفظ بوصفه 
أصواناً منطوقة . واستبدل بلفظ الترئيب لفظ النظم . وجاء الفعل 
٠‏ تقتفى ) يستعيد ذكرى كلمة د طريقة » . ثم جاءث المسان جوم 
واصلة بين الكلام والنفس . بوصفها عمود البناء الذى ركنا الكلام 
والنفس . وما هذا البناء إلا نصوره للإبداع . ويبدوآن عبد القاهر فد 
فطن إلى أنه أغفل العقل فى عبارته . فعاد فى الصفحة نفسها يقول : 
: والفائدة فى معرفة هذا الفرق ؛ أنك إذا عرفئه عرفت أن لبس 
الغرض بنظم الكلم أن نوالت الفاظها فى النطق . بل أن'تناسقت 
دلالتها . وتلافث معانيها , على الوجه اللذى اقتضاه المفل » 
[ الدلائل ص 44 00٠‏ ] , وجاءث كلمة ٠‏ افتضاه » نفسر كلمة 
« فضية ؛ النى واجهتنا فى نص الأسرار , وجاء العقل ليكتمل ١‏ فى 
تصوره . هرم الإبداع : 


سر 
ره 


ل 
المعا 


وهل برقع هذا الهرم إلا بموازاة هرم السلطة فى المجتمع كله ؟ ! 
ومضى عبد القاهر بستدل عل أن الغرض من النظم « ترئيب 
المعان فى النفس . ثم النطق بالألفاظ عل حذوها » , مؤكداً ان النظم 
د صنعة يستعان عليها بالفكرة لا محالة » . و فينبغى أن ينظر فى 
كار ٠‏ بماذا تليّس ؟ أبالمعانى أم بالألفاظ ؟ 10[ الدلائل ص *١‏ ] + 
مستخدما الفعل الدفيق > « تلبس ؛ لكى يلخص بنية نصوره للإبداع 
أفقباً بوصفها بنية نداخل , بعد أن خخصها رأسياً بوصفها بنية تدرج 
هابط . وعلل هذا النحر يمضى عبد القاهر . 
يقول : و واعلم أن ما ثرى أنه لابد منه من ترئب الالفاظ ونواليها 
عل النظم الخاص , ليس هو الذى طلبته بالفكر . ولكنه شىء بقع 
بسبب الأول ضرورة ؛ من ححيث إن الالفاظ إذ كانت أوعية للمعان ٠‏ 
فإنها لا محالة تتبع المعانى فى مواقعها ؛ فإذا وجب لمعنى أن يكون أولاً فى 
النفس . وجب للفظ الدال عليه أن يكون مثله أولا فى النطق » 
[ الدلائل ص 88 ] . تبرق ههنا كلمة ؛ الخاص » . لستعييد معها 
لفظ « الاختصاص و فى عبارة الاسرار . مشيرة إلى الجانب 
الطريف . بمعنى فى الجديد أو المتميز ؛ من الإبسداع . وألفاظ 
: بسبب ». و تتبع 6 ١‏ أول». تشير إلى التدرج فى توالى آلية 


أ 


يهدى أحمد نوليق 


الإبداع . أما و إذء فلا تستعمل إلا فى سياق ثقافة استقر عرفها على 
أن الألفاظ أوعية للمعان ؛ وهوما علقته الجملة على إذ ؛ . ومن هنا 
تكشف ١‏ إذه ذلك الحوار التناصى بين خطاب عبد القاهر وتراث النقد 
والبلاغة الذى اندرج فيه ؛ وهذا ما يجمله أموذجاً للنقد القديم ؛ مع 
أنه بقاطعه ؛ فى الوقث نفسه . من وجوه ميزه الخاص . وظهور فكرة 
الوعاء ههنا يذكر بفكرة الشوب النى ظهرت منذ قليل فى الفمل 
« تلبس » والوعاء والثوب من استعارات المقطاب النقدى القديم التى 
تبوح بجهد حقيفى مبذول لاستيعاب الأخرء لكنه لا ينتهى ٠‏ أ 
حركة الوعى . وفى وضع الطبقة الرسطى . إلى تواصل ؛ أو توحد ٠‏ 
أو اندماج ٠‏ وأقصى ما يبلفه علاقة الوعاء بمحثواء . والذشوب 
بالجسم . يبقى خبر يكون « مثله » 'النى تبرز بنية الممائلة بين ما هو 
نفسى . وما هو كلامى , من الترتيب ؛ فما تخضع له الطبقة الوسطى 
وهر الئتفس ٠‏ تخضع له الطبقة الدنيا وهو الكلام . والممائلة ضرورة فى 
هذا السياق لكى نتم آلبة الإبدااع . والمماثلة تقتضى قدرا من المخالفة 
يمعل النظم ٠‏ ليس هو الذى طلبته بالفكر . ولكنه شىه بقع بسب 
الأرل ضرورة ٠‏ ؛ فالأشياء فى النباية لا تتوحد . وهذا العالم يمكن 
مطاردثه وافتناصه من نصوص كثيرة . يجزىء ما سقناه عن حشد 
حهرتما . [ انظر الدلائل ص 84 0ه ٠‏ تان "الى م1 
444117 4]. 


ب  ”‏ مفهوم الترئيب : 

قدمنا أن فكرة الترنيب تلح على عبد القاهر , وأنها ؛ لديه ؛ ذات 
معنيين : أحدهما يجمل الاشياء مسببة عن غيرها . كما جعل الالفاظ 
ننائج للمعنى ؛ وثانبهم| إلى التنسيق فى الكلام . وهذان المعليان 
يؤسسان فى خطاب عبد القاهر معجم] خاصا ببذه الفكرة ؛ يضم إلى 
الترتيب الفاظ التأليف . والتعليق , والنظم , والتركيب , والبناء . 

ولفظ التأليف يتلون إلى التالف . والائئلاف ؛ وشعور اجتماعى 
هو الالفة . وقد تقدم فى نص الاسرار قوله ه وحصوها عل صورة من 
التأليف مخصوصة ء . وترد الفكرة فى كتاب عبد القاهر النحرى : 
المقتصد , الذى وضعه شرحاً على كتاب الإيضاح لأبى على الفارسى ٠‏ 
يقول أبر على : ١‏ الكلام يأتلف من ثلائة أشباء : اسم وفعمل 
رحرف » . ويقول عبد القاهر شارحاً : و وإنما سمى كلاماً ما كان 
حملة مفيدة . نحو زيد منطلق , وخرج عمرو . وفوله « بأتلف » 
حقيفته بأن تفع الالفة بين الجزثين ٠‏ إنما فال ؛ ١‏ يأنلف من ثلالة 
أشياء ؛ ولم يقل الكلام ثلاثة أشياء عل ما جرت عادة كشبر من 
المتقدمين , لاجل أن ذلك ( يقصد القول القديم الذى تركه أبرعل ) 
لا يملر من غرضين : أحدهما أن يراد أن الكلام ما بجنمع فيه هذه 
الشلامة ؛ والشانى : أن يراد أن كل جزه من هذه الاجزاه يكون 
كلام , 19 . وها هوذا عبد القاهر يرد الاثتلاف إلى مفهرم لا بخلر 
من دلالة اجتماعية هو الالفة . ولاجل هذه الدلالة ييجر الفنارسى 
ومواطنه الحرجان مفهوم اللغة القديم بغرضيها اللذين يدمغ أرهما 
الجزه من الاجزاء ؛ والفرد من الافراد . بالقصور . ويعلق القيمة عل 
المجتمع ( ما يجتمع ) ؛ ويحقق الثان لكل جزء من الاجزاء فاعلية 
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مستقلة عن المجتمع ( الكلام ) . والمختار عندهما موقف وسط بين 
عجز الفرد الذى ألح عليه أهل السنة . وفاعليته المستقلة التى أفاض 
فيها أهل الاعتزال . وإنما تتلانى القوى تلافياً ير تام ؛ وأقصى 
ما يبلفه هو الألفة , النى هى شرط لتحقيق الإنجاز , ذلك أن ة معنى 
الاثيلاف الإفادة » (2"5»كم| ذكر عبد القاهر , 

وفى الدلائل يفول عبد القاهر : « واعلم انك إذا رجعث إلى 
نفك علمث علا لا يعشرضه الشك . أن لا نظم فى الكلم 
ولا تريب . حتى يعلق بعضها عل بعض , ويببى بعضها عل 
بعضها . ونجمل هذه بسبب من تلك ,. . 1[ الدلائل ص 98 ] . 
يسعى عبد القاهر إلى تأسبس يقنين . وسبيله إلى هذا الرجوع إلى 
النفس , لا الونوف عند تأمل الكلام ؛ وما ذلك إلا للمائلة بين 
خبرات النفس - أو ترتيب الممان فيها ‏ وبناء الكلام . وتتماون 
كلمات النظم , والعرتيب , والتعليق . والبناء ٠‏ على إيضاح سمات 
الكلام النى تمائل أنساق المعنى داحل النفس . وكلمة التعليق ذات 
الى ؛ إذ تتسراوح بين وضع الشىء على الشىء . كم فى البناء 
والتركيب . من جهة . وفكرة الزيئة ‏ ما دام من معان المادة ٠‏ النفيس 
من كل شىء» من الجهة المقابلة . وأغلب الظن أن كلمة 
« النظم ؛ قد اننصرت عل الكلمات الاخرى التى تزاحمها فى 
الخطاب . بمانها من قدرة ‏ بماهى مادة لغوّية ‏ عل الحركة عبر 
مستويات وظيفية ممتلفة . فإذا أردنا وصف نص أو تحليله اشارت 
الكلمة إلى ما يقوم عليه من ترتيب ١‏ وثركيب ؛ وبناء . وتعليق ؛ 
وائتلاف . لاجزاله . وإذا أردنا تقرمه مركت بسهولة بين قطبى 
السلب والإيجاب ؛ فحين نريد أن تنتفص قصيدة يكفى للحط من 
شاما أن يقال إنها محض نظم بلا شعر ؛ وحين نريد أن نعل من شأنها 


5 نستعيد مادة صورة العقد وقد انتظمت حبانه فى سلك واححد ؛ أو 


صورة الفسارس وقد التظيم خصسيه برمحية ء قالعك 
النصيدة بالبراصسة واللدرة . وبالإضانة إلى أن 
الكلمة قد استعيرت من المعنزلة فى حديثهم عن الإعجاز فإننا نجدها 
عند الحاحظ 29 . وقد أخخذ با الباتلاى من أهل السنة 9" , 
فامتلكت طاقة تجوز بها أفق البلاغة إلى ميتافيزيقا المتكلمين . وأناحت 
هذه المرونة للنظم أن يتقلب بين أدنى الشعر ؛ والنمط العالى الشريف 
الذى حفيقته : ٠‏ أن نتحد أجزاء الكلام ويدخل بعضها لى بعض ٠‏ 
ويشند ارتباط ثان منها بأول . وأن تمتاج فى الجملة إلى أن تضمها فى 
النفس وضعاً واحدأ . وأن يكون حالك فيها حال البان يضع بيمينه 
ههنا فى حال ما يضم بيساره هناك » [ الدلائل ص 49 ] ١‏ فكانت 
غاية النظم تحفيق الانحاد . والتداخخل . وشدة الارئباط . وجاءت 
كلمة ٠‏ البان » تقدم واحدة من استعارات الخطاب , لتضم إلى النظم 
فكرة البناه . من المعجم نفسه , لإيضاح الفكرة وترسيخها . وما إن 
ذكر الكلام حتى النفت إلى النفس . مستعيدا هرم الإبسداع . 
ومستخدماً أحد ألفاظ ما أسميناه بأقنعة الإبداع . وهو لفظ الوضع . 

ونستطيع أن نقع عل خخلاصة لمسألة النظم فى أبيات عبد القاهر 
التالية : 

إن أقول مقالاً لست أخفيه 
ولست أرهب خصماً . إن بدا . فيه 


ما من سبيل إلى إثبات معجزة 
فى النظم ١‏ إلا بما أصبحت أبديه 
نما لنظم كلام أنت ناظمه 
معنى سوى حكم إعراب ترجيه 
[ الدلائل ص 4 - 1١‏ ] 


يظهر من الابياث الطبيعة الجدالبة السجالية للخطاب عند عبد 
القاهر , وثقته التامة وهو بستخدم فعل النفى « لست ٠ ٠»‏ مع التوكيد 
« إن » . والقصر فى البيتين الثانى والثالث . إنجازاً لفصل النطاب 
وانتصاره . كما تنظهر صلة النظم بفضية إعجاز القرآن فى حوار 
المتكلمين . أما النظم نفسه فهو إزجاء أحكام الإعراب . فإذا راجعنا 
فكرة النظم قبل عبد القاهر نجد أنهالم تلتحم بفكرة الإعراب ؛ حتى 
زج بها عبد القاهرفى عام النحو . يفول عبد القاهر : : معلوم أن ليس 
النظم سوى ثعليق الكلم بعضها ببعض ؛ وجعل بعضها بسبب من 
بعض » [ الدلائل ص ؛ ] . وكما فعل عبد القاهر بفكرة النظم ٠‏ 
فعل بفكرة التعليق ؛ فيستطرد قائلا « والكلم ثلاث : اسم وفمل 
وحرف . وللتعليق فيم| بينها طرق معلومة ١‏ وهولا يعدو ثلاثة أقسام : 
« تعلق اسم باسم . وتعلق اسم يفعل . وتعلق حرف بما ؛[ المرضع 
السابق ] . فربط التعليق بأنماط عامة من العلافاث اللحوية . وبشير 
وله ه طرق معلومة ؛ إلى العرف اللغرى الذى يحدد أنماط التعليق . 
وصيغت العبارة صياغة تقرير باستعمال كلمة « معلوم ؛ ٠‏ أو القصر 
كا فى اجتماع النفى والاستثناء ٠‏ ليس النظم سوى » ٠‏ وتفديم امير 
عل المبتدأ : للتعلين طرف ؛ . واستخدام الجملة الاسمية التقريرية : 
« الكلام ثلاث 0 , أو التقرير فى و وهر لا يعدو: . وكلها مظاهمر 
مردودة إلى طبيعة الخطاب الجدلية . ثم يقرر عبد القاهر أن هذه 
الطرق والوجوه فى تعلق الكلم بعضها ببعض هن معان التجر 
وأحكامه . « وكذلك السبيل فى كل شىء كان له مدخيل فى صحة 

تعلق الكلم بعضها ببعض ؛ لا ئرى شيئاً من ذلك يعدو أن يكون 
حكأ من أحكام النحو ومعنى من معانيه . ثم إنا نرى هذه كلها 
موجردة فى كلام العرب . ونرى العلم بها مشتركاً بينهم ؛ [ الدلائل 
صم].: ؛ فحيل فى تام عبارته مشكلة صعوبة المعرفة النحوية ٠‏ بأن 
جعل هذه ا معرفة مشتركة مبذولة للعرب » مفسراً بهذا ما أشار إليه من 
قبل من ان ن للترتيب والنعلين طرفاً معلومة , قبل أن يكون له صور 
ممصوصة من التأليف . وقبل هذه الإشارة فى الختام أوفع التعليق 
والنظم فى وادى النحوء ثم طفق يكرر ويقرر الفكرة . ويبنى عليها 
بناء العلم . 

ومن هنا يقول عبد القاهر : ٠‏ اعلم أن ليس النظم إلا أن تضع 
كلامك الوضعم الذى يقئضيه و علم النحو؛ . وتعمل عل قرائيشه 
وأصوله . وتعرف مناهجه التى نبجت فلا نزيغ عنها , ونحفظ الرسوم 
النى رسمت لك فلا محل بشىء منبا : [ الدلائل ص 8١‏ ].ويبدو أن 
عبد القاهر فد احس بأن عبارئه لا نحقق معنى النظم برصفه 


الإبداع رالخطاب 


استحداثاً . أو استغراباً ؛ أى إعجازاً , فقال شارحاً نفسه : « وذلك 
أنا لا نعلم شيئاً يبتغيه الناظم بنظمه غير أن ينظر فى وجوه كل باب 
وفروقه . . 0[ السابق والصفحة ] . ففتح بذكر الوجره والفروق بابا 
للإبداع . يصل إلى ما أسماه الاختصاص ف التاليف . فأصبح من 
الميسور فهم عبد الفاهر إذ يقول :و هذا هو السبيل ؛ فلسث بواجد 
شيئاً برجمع صوابه إن كان صواباً ٠‏ وخسطؤه إن كان خمطأ ؛ إلى 
« النظم ؛ . ويدخل نحث هذا الاسم ٠‏ ؛ إلا وهو معتى من معالى التحر 
قد أصيب به موضعه , ووضع فى حقه . أر عومل بخلاتف هذه 
المعاملة . فأزيل عن موضعه . واستعمل فى غير ما ينبغى لله . . ؛ 
[ الدلائل ص 89 - 47] . 


ج-7- معن المعنى : 

تأسس مفهوم النظم على مفهوم المعان التحوية ١‏ فيا معني المعنى ؟ 

م يضضع عبد القاهر تعريفاً حددا : للمعنى ٠‏ . كرا فعل مع النظم ؛ 
وإثما هو من مسلمات الخطاب لديه ٠‏ شأنه شأن مفهوم الإبداع 
نفسه . لا مفر. احشراماً لإرادة عبد القاهر . من أن تحلل مادة 
( عنى ) فى خطابه , فى تقلبها عبر سيافاته المختلفة . حينئل ؛ لا مفر 
من أن نميز بين معان ممتلفة للمعنى فى استعماله هذه المادة , 

والأمر بسيط من جهة المعنى النحوى ؛ فلقد بسطه عبد القاهر . 
ومثل له أمثلة كثيرة . بدأها بالتمثيل و للخبر ؛ . وله فيه المثل الشهير 
عن انطلاق زيد , يمير فيه وجوه الخبر فى تقاليب ٠‏ زيد منطلق » ٠‏ 
و«زيد ينطلق؛؛. وه بنطلق زيد ؛ ؛ وه ممطلق زيد » ١‏ و وزيد 
المنطلق ؛ , و« المنطلق زيد » ؛ و ؛ زيد هو المنطلق ؛ . و؛ زيد هو 
منطلق » . ومثل عبد القاهر « المشرط والجزاء » ؛ و و الال ٠‏ 
و«الحررف ٠‏ و والفصل رالوصل» .؛ ويشير إلى 
التعريف , والتنكير . والتقديم ؛ والتأخير . والحذف . والتكرار , 
والإضمار . والإظهار [ الدلائل ص 45 1م . ذلك أن معان 
النحو تثمثل فى الخبرية . والفاعلية . والمفعولية , والحالية . 
والاستثناء ٠‏ بالإضافة إل ما أشرنا . وما إلى الك كله ٠‏ ريبدو أن 
الابنداء بالخبر يرجع إلى تعظيم عبد القاهر له ١‏ فهو يقول ؛ « وجملة 
الأمر. أن الخبر وجميع الكلام . معانٍ ينشثها الإنسان فى نفسه . 
ويصرّفها فى فكره . ويناجى بها قلبه , ويراجع فيها عقله ؛ رتوصفت 
بأنبا مقاصد وأغراض . وأعظمها شأناً «الخبرء فهو الذى يتصور 
بالصرر الكثيرة ٠‏ وتقع فيه الصناعات العجيبة ٠‏ وفيه يكون . فى 
الأمر الاعم . المزايا التى بها يقع التفاضل فى الفصاحة . . 0[ الدلائل 
ص 0708 . والنص ذائه ص "84 . والفكرة ذائبا ص 84# ] . 
فالمعانى النحوية واضحة . وحركتها الإبداعية بين الذاثت والكلام 
مشار إليها فى عبارة عبد القاهر إشارة واضحة . 

أما عن المعنى المعجمى والمعنى السياقى فإن كلامه فيه بمتاج إلى 
نظر . يقول : « الكلام عل ضربين : ضرب أنت تصل منه إلى 
الغرض بدلالة اللفظ وحده . وذلك إذا فصدت أن تمبر عن « زيد » 
مثلاً بالخروج عل الحقيقة .' فقلث : « خرج زيد  »‏ وبالانطلاق عن 
«عمروء فقلت : و عمرو منطلق ؛ . وعل هذا القياس ؛ وضرب 
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يحدى أحد توفيق 


آخر انت لا تصل منه إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده . ولكن يدلك 
اللفظ على معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة ‏ ثم تجد لذلك المعنى 
دلالة ثانية تصل ببا إلى الغرض . ومدارهذاالامرعل 
و الكناية » و« الاستعارة : و« التمثيل ؛ [ الدلائل ص 5١١‏ ] . 

ثم يعرد عبد القاهر فيضع مصطلحاً وتعريفاً لكل ضرب مدا 
فائلاً : و وإذ قد عرفت هذه الجملة . فههنا عبارة متختصرة وهى أن 
تقول : د المعنى ‏ ؛ ود معن المعنى ؛ . تعن با معنى المفهرم من ظاهر 
اللفظ . والذى تصل إليه بغير واسطة . وبعنى المعنى أن تعقل من 
اللفظ معنى . ثم يفضى بك ذلك المعنى إلى معنى آخر ؛ كالذى فسرث 
لك[ الدلائل ص 3517 ] , 


وبالمقارنة بين العبارتين نجده قد حول عن قوله « موضوعه فى 
اللغة » إلى قوله و ظاهر اللفظ » . وفى موضيع أخبر [ اللدلائئل 
ص ص 444 445 ] يستعيد عبد القاهر ثنائية المعنى ومعني المعنى ٠‏ 
فيلجا إلى ثثالية التفسير والمفسر . وعسده أن اللفظ المفسر مشل 
د الشرجب » له الفضل والمزية عل تفسيره . وهره الطويل ‏ ؛ لأن 
الدلالة فى المفسر دلالة معنى عل معنى ١‏ وفى التفسير دلالة لفظ عل 
معنى فحسب . هذا التحول عن الموضوع إلى الظاهر إلى التفسير . إنما 
يكشف عن ضعف صلة عبد القاهر بالدلالة المعجمية ؛ فى حماسته 
للعلافات النحوية الخصبة . ويذهب عبد القاهر إلى قول دفيق هو : 
وربما ينبغى أن يعلمه الإنسان ويجعله عل ذكر . أنه لا يتصور أن 
يتعلق الفكر بمعان الكلم أفراداً ومجردة من معان التحوء . ثم 
يضيف . فى الصفحة نفسها . لطيفة مرهفة الدقة , هى : ؛ واعلم 
أن لسث أقول إن الفكر لا بتعلق بمعان الكلم المفردة أصلاً . ولكفى 
أقول إنه لا يتعلق بها مجردة من معان الحو ومنطرقاً بها على رجه 
لاينان معه تقدير معان النحو وترخيها يه  ..‏ [ الدلائل 
ص ١ ] 4٠١‏ فانت حين تفكر فى كلمة تموها إلى عبر عنه ٠‏ أى 
تدخلها فى نس لحوى ؛ لكى يمكن التفكير . 

هذا كلام دفيق صائب . لكنه لا يقدر نشاط الدلالة المعجمية 
بوصفها طاقة من الدلالات نسقط رأسياً على النسق النحوى لتشارك فى 
بنائه بعلاقاتها الأفقية مع مجاوراتها . كما همل الصيغة الصرفية ودورها 
الذى أشار إليه إبراهيم بن المدبر فى الرسالة العذراء ٠‏ متمثلاً بأنا فاععل 
وآنا افعل . وباستفعلت , وفعلت 9© , 

وعل الرغم من دفة عبد القاهر فى تصرر نشاط النحوف التفكير فإنه 
يفول : ه ثم إن ههنا معنى شريفاً . . . . وهو أن العاقل إذا نظر لم 
جِلْم ضرورة أنه لا سبيل له إلى أن يكثر معان اللنظ أو يقذئها ؛ لان 
المعانى المودعة فى الألفاظ لا تتغير عل الجملة عما أراده واضع اللغة ؛ 
[ الدلائل ص 414 ] . فجمد عند نظرية الوضع النى تضر بحيوية 
اللغة والإبداع . 1 

وإذا عدنا إلى فقرى عبد القاهر السابقتين عن المعنى ومعنى المعنى ٠‏ 
نجده قد ذكر اللفظ ثم مثل بجملة الإخبار عن زيد با حروج ١‏ فكانه 
يقصد باللفظ جممل الملفرظ , لا الكلمة المفردة - رنستطيع بشىء من 
الجهد أن نتأول الفقرة الاخبرة . على أساس هذا التصور . فتحررها 
من نظرية الوضع , التى نحول اللغة إلى كلمات موضوعة بإزاء أشياء ٠‏ 
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ليكون الوضع وضعاً للمعان النحوية فى اللغة ؛ وعيد القاهر مير نيزا 
حسناً بين اللغة والكلام . غير أن صعوبة التأويل لا تعفى عبد القاهر 
من معاظلة الفكرة . 

ودون حاجة إلى هذا الفرب من التاويل نستشطبع أن فول إن 
مستوى المعنى يتأرجح مضطرباً بين فكرة الرضع . وفكرة المعان 
النحوية . والأرجح ٠‏ فى ضوء أمثلة عبد القاهر . وفقرائه الأخرى 
عن معان الكلم المفردة . أن مستوى المعنى عنده مستوى نحوى ١‏ أما 
مستوى معن المعنى فهر مستوى عقل يصعب حصره فى أفق النحر 
وحجده . 

وكتاب الاسرار بحاول أن يحقق هذا التمايز : قمىي نمه الأول 
يتناول الجرجانى وجوه البديع , وأوها التجنيس ١‏ إذ كان ه مذكورأق 
أقسام البديع » [ الأسرار ص © ] . رالوجه فى التجنيس تلخصه هذه 
العبارة : « أما التجنيس فإنك لا تستحسن نجانس اللفظتين إلا إذا 
كان موقع معنبيهها من العقل موقعاً ميدأ ٠.‏ وم يكن مرمى اججامع بينهما 
مرمى بعيداً . . [ الأسرار ص 4 ] . وفكرة الجامع . مشل فكرة 
وجه الشبه فى التشبيه الذى أفلت المنطاب من عبد القاهر ؛ وهو بعالج 
نشبيه القرآن لحملة التوراة با حمار يحمل أسفاراً . حيث نتوالى أجزاء 
التشبيه و حتى يكون القياس قياس أشباء يبالغ فى مزاجها حنى تتحد ) 
[ الاسرار ص 4١‏ ] ؛ فكشف دور القياس المنطفى - الذى لا يجملر من 
حلاف واضم عن القيباس الارسطى فى جل غير أدبية ‏ فى منبج 
البحث فى الاسرار (*؟ . ثم إن هذا كله من مظاهر نقرب عبد القاهر 
إلى العقل , والتماسه موقعاً حميداً منه . فكان المعنى فى الاسرار عقليا 
لا نحوباً . وفى ضره هذا المسعى يقول عبد الفاهر معرفاً ييدف كتاب 
الاسرار : « واعلم أن غرضى فى هذا الكلام الذى ابشداته , 
والاساس الذى وضعته . أن أنوصل إلى بيان أمر المعان . كيف ثتفق 
وتمتلف . ومن أين نجتمع ونفترق ٠‏ وافصل اجناسها وأنواعها . 
وأتتبع خاصها ومشاعها , وأبين أحواها فى كرم منصبها من العقل ٠‏ 
وتمكبا فى تصابه , وقرب رحمها منه , أو بعدها حون تنسب 
عنه . . . ؛ [ الاسرار ص ١4‏ ] . وخدمة العقل فى هذا الموضع 
واضحة . أما الجنس ؛ والنوع . والمخاص ؛ والعام ٠‏ فتشى بمنطق 
المنبج . ونستعيد كلمة « نجتمع ٠‏ فكرة الجاع التى افتحمت عالم 
النجنيس من قبل . وبشروط هذا المنطق يتحدد المعنى البديعى بوصفه 
معنى عفلياً ينشأ عن تركيب المعانى وهو نركيب ينوازى مع التركيب 
النحرى . ويحفق فى منطق العفل ما يحفقه كتاب الدلائل فى منطق 
اللمة . رفكرة المعنى النحوى هى ثقطة الثقاء ما هو عقل ماهر 
لخرى . ومنطانٌ الفكرة تَرصلُ عبد القاهر إلى مسا يسميه سوسير 
باعتباطية العلامة(5 ؛ ولآن اللغة تمرى يجرى العلامات 
والسمات . ولا معنى للعلامة والسمة حتى يمتمل الشىء ما جعلت 
العلامة دليلاً عليه وخلافه ؛ [ الأسرار ص 576 ] ؛ فتتنحى أصوات 
اللغة بفوئيماتها ومورفيماتها عن ساحة البلاغة ؛ وتدور اللغة والبلاغة 
جميعاً فى مدارات المعنى . ومن هنا كان ( اللفظ ) فى معجم المقطاب 
عند عبد القاهر ‏ كما تأولناه من قبل يعنى الملفوظ برصفه اصواناً 
يكرس كتابيه فى تنحيتها عن ساحة البلاغة . وما إن نبهت الدلالة 


الوضعية حتى تبلغ المدار الأرل الذى يصح أن يسميه المعا النحوية ؛ 
ويصح أن نسميه المعنى السياقى ٠‏ » ويصح أن نسميه المعنى المنطقى . 
فإذا قلت رأيت أسدا , صلح هذا الكلام لآن تريد به أنك رأيت 
واحيداً من جنس السبع المعلوم 0 وجاز أن تربد أنك رأبت شجاعاً 
باسلاً شديد المرأة وإنما فصل لك أحد الغرضين من الآخر شاهد 
الحال وما يتصل به من الكلام من قبل وبعد ؛[ الأسرار ص ١١6‏ ] , 
فإذا نظرت إلى شاهد الحال كنث تننظ رفى منطق المعنى ١‏ وإذا نظرت فيا 
ينصل به الأسد من الكلام حوله كنت تبحث عن المعنى النحوى . 
وأنت فى المالين تمان قلقاً نبييلاً فى تقليب وجوه مسدار واحد من 
مداراث المعنى . ويمكن أن نقارن بين تعليق عبد القاهر على فوهم 
و رأيث أسداً »فى موضعين من الدلائل : الأول [ ص 7١‏ ] يفول فيه 
د فليس تأثير الاستعارة إذن فى ذات المعنى وحقيقته . .بل فى إيجابه 
ااي الما 
يقول فبه : . , إنما يعار اللفظ من بعد أن يعار المعنى . وأنه لابَشْرك 
اس و الاك ] إلا من يقد أن ينعا ى جني الأسد »وال 
شان الأخمل بذات المعنى وححقيقته . لكن عبد الفاهر لم بتنافض ههنا ١‏ 
إنها الاستعارة تتبدى نحوياً نارة , وتتبدى منطفياً أخسرى , والدحر 
منطق فى آخر الامر . ومعنى المعنى يحلق فى أفق المنطق , بعد أن يصعد 
المعنى عل أكثاف الدلالة الوضعية . ثم الدلالة النحوية . 

ما إن نبلغ القسم العقل من كتاب الأسرار [ صن 718 ] ٠‏ وأوله 
« فصل فى الاخد والسرقة وما فى ذلك من التعليل وضروب الليقيقة 
والتخييل ؛ , حتى نجد أنفسنا أمام نوع آخر من المعنى ) يستبطئه نزعة 
جدلية ٠‏ تربغ إلى ضروب من تقديم الحفيقة المدعاة تقررها فى ذهن 
المخاطاب ٠‏ و ولا يؤعد الشاعر بأن بصحح كون ما جعله أصلاً وعلة 
كما ادعاه في| يبرم أو ينقض من قضية ٠ ١‏ وأن بأنى على ماصيره قاعدة 
وأساساً ببينة عقلية ٠‏ بل نسلم مقدمته التى اعتمدها بيئة ؛ كتسليمنا 
أن عائب الشيب لم ينكر منه إلا لونه ٠‏ وتناسيئا سائر المعانى التى لا كره 
ومن أجلها عيب ؛ [ الأسرار ص *"؟ ] فالشاعر ‏ عند عبد 
القاهر يجرى حواراً منطقهاً , أو جدلاً . مع القارىء ؛ والتسليم 
المسبق بمقدمات الشاعر انتصار للشاعر فى هذا الجدل . والمعنى ؛ ل 
هذا الضرب من الخطاب . يصير قضية عفلية , أو مسلمة منطقية , 

وعن هذا النوع من المعنى ينبئق التعليل والتخييل . وعبد الفاهر 
شغوف بقدرة الشاعر على خلق علل غريبة مدهشة لما يدعيه ٠‏ فيصل 
بنا إلى مئعة الاستطراف . أوما يسميه ببزة الأريحية . 

ومن وجوه حسن التعليل عنده : « وهو أن يكدون للمعنى من 
المعانى والفعل من الافعال علة مشهورة من طريق العاداث والطباع ٠‏ 
ثم بجىء الشاعر فيمنع أن يكون لتلك المعروفة ريضع له علة أخرى . 
مثاله قول المتلبى : 


مابه فثل أعاديه ولكن 2 يتقى إخخلاف ما ترجو الذئاب 
الذى يتعارفه الئاس أن الرجل إذا فقتل أعاديه فلإرادئه هلاكهم 


وأن يدفع مضارهم عن نفسه , وليسلم ملكه ويصفو من منازعتهم ؛ 
وقد ادعى المتنبى ‏ كما ترى ‏ أن العلة فى قتل هذا الممدرح لاعدائه غير 


الإبداع والحخطاب 


ذلك [ الأسرار ص 587 ] , فهذا التعليل . عل ما فيه من مبالغة 
فى وصف الممدوج بالسخاء واعتياده فقتل الأعداء . إما يحفق فط 
الإبداع بمخالفة العادات والطباع ءلى سبيل الاستغراب . 

والتخييل مساوق للتعليل : د وجملة الحديث الذى أريده بالتخييل 
ههنا ما يلبث فيه الشاعر أمرأ هو غير ثابث أصلاً . وبدعى دعوى 
لا طرين إلى تحصيلها , ويقول قولأ يجدع فيه نفسه ويريها ما لا ثرى 
أما الاستعارة فإن سبيلها سبيل الكلام فى أنك إذا رجعت إلى أصله 
وجدت قائله وهو يثبث أمرأ عقلباً صحيحاً ٠‏ ويدعى دعوى لها شبح 

فى العقل ؛ [ الأسرار ص 58 ] , إلا أن التخييل لا يتعلق بالعلة ؛ 
وإما بالدعوى والنتيجة . ومن نماذج التخييل بينا العباس بن 


الأحلف : 
هى الشمس مسكيا فى السماء قعز الف ؤاد هزاء جميلا 
فلن تستطيع إليها الصعسود ولن تستطيع إليك النزولا 


د صورة هذا الكلام ونْصْبَُهُ والفالب الذى فيه أفرغ يفتضى أن 
النشبيه لم يجر فى خخلده , وأنه معه كما يقال « لست منه وليس مفى » ٠‏ 
وان الأمر فى ذلك قد بلغ مبلغاً لا حاجة معه إلى إقامة دلبل ونصحيح 
دعرى : بل هر الصحة والصدق بحيث نصحح به دعوى ثابتة » 
[ الأسرار ص 73١7‏ ] , 

ونفى عبد القاهر للتشبيه مثشل نفيه للاستعارة جارج حدود 
التخبيل ؛ لانه يعى أن المعنى ههنا فد تحرك من الحقيقة . عبر المجاز ٠‏ 
إلى إيجاد حقيفة أخرى , يقضى بها العقل , ويقدمها تقديم الحقيقة ؛ 
لا تقديم المجاز . أو الخرافة ؛ وهذا ما يصدر عن رؤية للعالم تماول 
أن تنظم العالم عل مقتضى نظام الذاتث دون أن نمموله عن 
طبيعته!7” .. ومن هنا يتعامل عبد القاهر مع المعان مثلما يلاحظ 
الكبمبائى تركيبات المواد . أو مثلما بلاحظ التجريبى ماده ؛ 
نيلاحظها فى اتفافها واختلافها , واجتماعها وافتراقها , وأجناسها 
وأنواعها . وعامها رخاصها , ثم يرئبها عل مفتضى العقل . كما أشار 
فى بدايات كتاب الأسرار [ ص ١4‏ ] . إنه يحاول أن بعيد ترتيب عالم 
الممان. عل مقتضى الذات . ولان عام المعانى يستشوعب الحياة 
الاجتماعية . بدأ سدياً غامضاً من سواد عظيم من معاني الكلمات 
المفردات . ثم تولد عنها طبقة من المعانى النحوية . ثم ارتفع عليها 
طبقة أشد خخصوصية من المعانى العقلية ؛ وظل العقل . عل قمة 
النفس ؛ رمز غامضاً . يشبع فى الخطاب ظلالاً من الرقار ؛ وربما من 
الاستبداد أو الحيمئة . 


د" - النفس والعقل : 

المدعل النفسى لقراءة عبد القاهر الجرجان مطروق مولوج . وقد 
امد الباحثرن ل هذا الشأن مراقف متفاوتة ؟ فيذهب أحدهم - لل 
رب من التعميم - يل أذ ميد السامر قسد سيل عليه الس 
المحدثين ٠‏ وم بترك هم ممالا لمزيادة عليه 2540 . وعل الطرف المفابل 
يذهب أحد الباحثين إلى أن عبد القاهر حاول أن يشرح الدلالاات 


نف 


يهدى أحمد توفيق 


النفسية , لا اشكال التعبير . ولكنه . فى الحقيقة . لم يجاوز الظواهر 
الثانوية ؛ فلم نجاوز محاولته مرحلة تأكيد الدور الذى تلعبه النفس فى 
تشكيل العبارة 9 . وبين هذين الطرفين تتفاوت الرؤى . يذهب 
باحث ثالث إلى أن فكرة اللفظ الذى يتحمل بمعناه عند عبد القاهر 
توافق مايراه عللم النفس اللغرى . وهى ملموسة عند شارل رسنلا" 
ريذهب رابع إلى أن آراء عبد القاهر كلها نقرر آراء المشطالت 
ودعو إلى ما يسميه المحدئون د الفحص الباطني » 
ووأاءهم 02105 . ويلحقه خامس . مم ابن طباطبا ١‏ وابن 
فتيبة ٠‏ وابن رشيق ١‏ فى دراسات سيكولوجية التذوق "22 . ويرى 
باحث آخر إلى أنه تنبه إلى مائنبه إليه بعده بئات السنين باحثون أمثال 
والاس . ومدنيك , وجيلفورد , من أن الإبداع ‏ وإن لم يستخخدم 
الجرجانى المصطلح نفسه ‏ هو النشاط النفسى الذى به يئم التوصل إلى 
الإنتاج الافضل , بهن خلال مراحل رئما شابيت مراحل واللاس ومن 
ذهبوا مذهبه ‏ الفكر والروية والقياس والاستنباط ‏ كما تنبه إلى ضرورة 
أن تسثمر الفكرة ؛ وهذا ما يسمى مواصلة الاي لك 

وبغض النظر عن مدى صحة هذه الملحرظاث الحزئية ٠‏ فإن عبد 
القاهر لم يستند على معطبات شبيهة بعطيات العلمين المعاصرين ؛ 
علم نفس اللغة , وعلم اللغة التفسى . لم يستند عل معطيات علم 
نفس اللغة فى صورته التحليلية كما هى عند فرويد فى دراسه للهفوات 
فى مماضرائه التمهيدية للنحليل النفسى ٠‏ أوفى صورتها التكوينية عند 
جان بياجيه فى دراسته المطولة لنشأة اللغة ونطورها مع أطرار الطفرلة 1 
أو فى صورته السلوكية عند سكثر , أو هْلْ . أو ثورنديك . وم تستئد 
عل معطيات علم اللغة النفسى ٠‏ أو لنفل اللسائيات النفسية 
ولاو أنايم ا أمطعر25 ؛ كما هى عند شانون, أو أوزجسد. أر 
بلومفيلد . أو تشومسكى , أو البنائيين ١‏ أو السيمبولوجيين ١‏ ومجمل 
القائلين بنظرية تحليل الخطاب من الإعلاميين . لكا استندث إلى 
نظرية فريبة من منناول عبد القاهر . هى علم نفس الملكات ٠‏ 

ويشار بمصطلح سبيكولوجية الملكات لإاألاع58 
برهو اوطء 11١852‏ إلمنفسسرالظواهر العقلية بإرجاعها إلى نشاط فدرات 
معينة . مثل الذاكرة والخبال والإرادة والانتباه , والعقلٌ فى 
طارها . مجموعةٌ من القوى والملكات . والملكة قدرة فطرية للعقل لها 
ستقلاها ٠‏ مع تأثرها بالملكات الأخرى وتاثيرها فيها . وينطبق هذا 
لتصور على الحركة الفلسفية المدرسبة فى العصور الوسعلى . بخاصة 
عند أوغسطين . وتوماس الاكوينى . 

وفى الفلسفة الإسلامية - وعبد الفاهر بوصفه متكا ليس منبث 
لصلة عنبا ‏ نفسيم معروف متداول للنفس 2197 , تتقسم فيه النفس 
إلى قوى : انبائية ٠‏ وحيوانية ٠‏ وإنسانية . وتنحل القوى النبائية إفى 
قرة غاذية . وفوة منمية . وقوة مولدة . وتنقسم الحيوائية إلى : فرى 
محركة . وقرى مدركة . أما المحركة فقوتان : فاعلة . ونزوعية ١‏ 
والأخيرة قونان : شهوانية ., وغضبية . وتنقسم القوى المدركة إلى : 
فوى مدركة من خارج ٠‏ وفى التواس الخمس ! وقوى مدركة من 
باطن ٠‏ وهى : الحس المشترك , فالخيال أو المصورة ١‏ فالمتخيلة أو 
المفكرة . فالوهمية , فالحافظة أو الذاكرة . تتدرج بحسب تصاعد 


ينف 


القرى نحو تبريد المعطيات من المادة . وتتسع القوى الإنسائية إلى 
قوى النفس الناطقة التى تناظر قوى النفس الحيوانية , وفواها النظرية 
التى نتدرج فى مراتب هرمية للعقل النظرى . من العقل الميولانى ١‏ إلى 
العقل بالملكة ‏ إلى العقل بالفعل . إلى العقل المستقاد . 

ويشير مصطلح سيكولوجية الملكات . عل نجر خناص ١‏ إلى 
مدرسة آلمانية أسسها جال 6811 . ولقد نشأ مبدا الملكاث العقلية 
خلافاً لنظرية الشرابط . مقسساً العفل إلى أقسام , مشل الذكاء ؛ 
والمراطف . والإرادة . وأفضى المدأ إلى علم قراءة الاجم 
برهواهمع:20 عند جال . حيث يتم الربط بين القدرات ومناطق مية 
تحددة ودع لقتمئق 6أنمقء . تأكيداً للعلانة بين الخهسائص 
الفيزيقية والعوامل الشخصية . فيا بشبه الفراسة الشعبية ؛ وهذا 
ما بلوره جال فبها يعرف بالخرائط الفرينولوجية !49 , 

ولا ننسب إلى عبد القاهر خرائط جال ومنازعه , ولا نخلط عبد 
القاهر بعباراث الفلاسفة الخُنُصِ . ذلك لان عبد القاهر متكلم ٠‏ 
وأشعرى . يحب أن قف عل مبعدة من الخطاب الفلسفى . عل 
الرغم من أن خطابه الخاص يرظف مفاهيم فلسفية كثيرة ٠‏ مثل مفهوم 
القوى أو الملكاث . ولا شك أن علاقة العقل بالنفس فى نصور عبد 
القاهر للإبداع ٠‏ تدور فى مدار علاقة العقل بقرى النفس الناطقة ل 
التقسيم الفلسفى السابق للقوى , 

رلا يمتاج عبد القاهر إلى أن يستعمل كلمة ملكة مباشرة ؛ لآن 
و الملكة : هى صفة راسخة فى النفس » 227 . ورصوخخها يجتمل أن 
يكون فى أصل الطبع والشريزة والجبلة والعادة . أو أن يكرن 
بالصنعة . وهى ضرب من التعلم والاكتساب . وعبد القاهر بمتفل 
معجمه ببذه الكلماتث . ويشير قفولنا : « فى أصل » إلى الأساس 
الثيولرجى للفكرة ؛ ففى أصل الطبع أنه تحلوق لله . لكن عطاب 
عبد القاهر لا يلح على هذا الاصل , ويورد الكلمات كأها مقطوعة 
الصلة به ؛ فهى من مسلمائه . 

يقول عبد الفاهر : « فإن أردث الصدق . فإنك لا ترى فى الدنيا 
شاناً أعجب من شان الناس ع اللفظ » ؛ ولافساد رأى مارج 
النفوس وخامرها واستحكم فيها وصار كإحدى طبائعها . من رأيهم فى 
: اللفظ » . فقد بلغ من ملكته لهم وقوته عليهم ؛ أن تركهم وكانهم 
إذا نوظروا فيه أُخدُوا عن أنفسهم ١‏ وغيبوا عن عفرهم .. ؛ 
[ الدلائل ص 1408 ] . وعناصر فكرة الملكة ٠‏ ولفظها . ظاهرة 
ظهوراً ساطماً . فى عبارة عبد القاهر . ويظهر الرسوخ واضحاً فى 
الفعل ٠‏ استحكم ٠‏ . وتشير الطبائع فى سياقها التشبيهى إلى ما هر 
فطرى ليس مكتسباً . ويظهر فى العبارة أن كلمة ٠‏ قوة ؛ تستطيع أن 
نحل محل كلمة و ملكة )2 . كبا حدث فى خطاب عبد القاهر فعلا . 
ولا تعدم فى الخطاب بدائل أخرى مثل والآلة) . فى إشارته : 
«لانُفْهم هذا الشان مْنْ لم يُوْتْ الآلة النى بها يفهم ‏ [ الدلائل 
ص 44ه ] . ومشل الآداة فى إشارته : و وتمت أدائه » [ الدلائل 
ص 5١‏ ] . فإذا استعرنا عبارات عبد القاهر جاز لنا أن نقول إنه من 
المركوز فى الطباع . والراسخ فى غرائز العفول [ الدلائل 
ص 144 ]ء أن المبدع ملهْب الطبع حاد الفريمة [ الدلائل 


ص 101 ] . وأن المبددع د ... من برجع من طبعه إلى ألمعية يقرى 
ممها عل الخامضي . ويصل بها إلى الخفى . . ؛ [ الدلائسل 
ص 4488 ] . فالإبداع فوة ( يقرى ) من قوى ( الطبع ) ؛ تحقق 
الوصول إلى المستغرب المستطرف ( الغامض ‏ الخفى ) . 

ولما كان الكلام يدل ,. بمفهرم الممائلة . عل نشاط النفس 
والطبع . فإن كلمة الطبع تنتفل بسهولة من عام الملكة إلى عالم 
الكلام ؛ فبوصف الكلام بأنه ٠‏ . . . جيد السبك صحيح الطابع » 
[ الدلائل ص 405 ] ؛ فا يفع فى اللفظ ؛ المراد به دلالته على أنساق 
النفس . مادام الإبداع موازاة . وممائلة . بين مضمونات النفس . 
وتنظيمات الكلام . ومن قبيل انتقال المفهوم من عالم الملكة إلى عالم 
الكلام إشارة عبد القاهر إلى طبع الشعر [ الأسرار ص 79 ] ٠‏ الذى 
يعود فيعقده بإشارئه إلى وحى طبع الشعر . وهو يسوق الكلام عن 
التخبيل والاستعارة الفائمين عل تناسى التشبيه . إذ يقول : : وهذا 
موضع لى غاية اللطف . لا يبين إلا إذا كان المتصفح للكلام حساساً 
يعرف وحى طبع الشعر . وخفى حركته التى هى كافمسس . 
وكمسرى النفس فى النفس . . » [ الأسرار ص 715 ] . والخفاء فى 
عبارة عبد القاهر يكشف المراد بالوحى برصفه براعة عقلية ٠‏ وقوة فى 
الطبع ٠‏ تظهر فى الشعر . كما يجدها الشاعر فى نفسه , والغالب عل 
عبد القاهر استعمال الطبع مشيرا إلى الملكة النفسية . لا إلى الكلام . 
[ يراجع الأسرارصض 4# 71311811113١1٠١‏ 
0000 18 . ومراضم أخرى كثيرة ] . 

وينصل بهذا الاستعمال ما يرويه عبد الفاهر عن عبد الرحمن بن 
حسان بن ثابت ١‏ « وذلك أنه رجع إلى أبيه حسان وهو صبى يبكى 
ويغول : « لسعنى طائر ؛ . فقال حسان : صفه يابنى . فقال : كانه 
ملتف فى بِرْدْىُ حبرة . وكان لسعه زنبور . فقال حسان : قال اببى 
الشعر ورب الكعبة . أفلا تراه جمل هذا التشبيه ما يستدل به على 
مقدار قوة الطبع . وجمعل عيارً فى الفرق بين الذهن المستعد للشعر 
وغبر المستعد له . . » [ الأسرار ص 151 ] . وعسارة عبد القاهر 
شديدة الوضرح فى دلالتها عل الممائلة بين الكلام وقوى النفس . 


ويحيل استعمال عبد القاهر لمفهوم الاستعداد إلى الجانب الآخر من 
الملكة الذى يقرم على التعلم . والدربة . والمران . وكان عبد القاهر 
بججمع أطرافه جمعاً فى كلمة الصئعة . ومن عبارات أى بكر عن الصنعة 
فوله : ٠‏ وإذا تأملث أفسام الصنعة التى بها يكون لى حد البلاغة . 
ومعها يستحل وصف البراعة . وجدتما نفتقر إلى أن تعيرها ( يقصد 
الاستعارة ) جلاهياء وتقصر عن أن تنازعها مداها , [ الاسرار 
ص 6" ] . وما كان عبد القاهر . فى موضع هذه العبارة من خطابه . 


ينحدث عن الاستعارة المفيدة . ولما كانت الاسئعارة عندهم من وجوه * 


البديع . فإن المراد بأقسام الصنعة يتجه عل الفور إلى وجوه البديع ٠‏ 
فتلتحم كلمة الصنعة بمفهوم الإبداع . رحين يمعل عبد القاهر الصئعة 
حدا للبلاغة ٠‏ ينبىء عن مرقعها الاصيل من تصوره للإبداع بوصفه 
إبسانة عن ععشوى النفس . وحين بعلن بسراعة المتكلم عل استيفاء 
الصنعة فإنه يمس بحقيقة الصئعة عنده . وحفيقة الإبداع ٠‏ برصفه 
استطرافا ٠‏ واستغرابا . ومن هنا يستطرد عبد القاهر ؛ فى الصفحة 


الإبداع والخطاب 


نفسها , فى وصف الاستعارة المفيدة , قائلاً « إن شكت أرئك المعان 
اللطيفة النى هى من خبايا العقول كأنبا قسد جسمت حتى رأئبا 
العيون . وإن شئت لطفت الأوصاف الحسمانية حت تعود روحالية 
لا تثاها إلا الظنون ؛ . وفكرة اللطيف الى تككتنف المعالى العقلية . 
والارصاف الجسمائية . جمبعاً . نحقق فكرة البراعة السابقة . 
وتكشف عن علو الملكة وقوتها . وتنجز ما تنجزه عبارة ممائلة لعببد 
القاهر . تدور ححول الأسرار التى أثارتها الصنعة . وفاصث عليها 
فكرة الافراد من ذوى البراعة فى الشعر [ الأسرار ص ]١‏ . فإذا 
أضفنا الصنعة إلى الطبع تكامل الإبداع . كما يتكامل العفل بالملكة ؛ 
مع العقل المستفاد فى فوى النفس الإنسانية , 

ومن المفيد أن نتأمل عبد القاهر وهو يقول : ١‏ وقد يفصد الشاعر 
على عادة التخييل أن يرهم فى الشىء هو قاصر عن نظيره فى الصفة أنه 
زائد علبه فى استحفافها واستيجاب أن يجمل أصلاً فيها ؛ [ الاسرار 
ص 194 ] . ومن المفيد . كذلك . أن نستحضر ونحن نفرا كلمى 
التخييل ٠١‏ وبوهم . فونين من' قوى النفس الناطفة . وهما المتخيلة أو 
المفكرة . والوهمية . ولنتذكر أن هائين القوئين من القوى الدمس 
المدركةمن باطن . والإشارة إلى الإدراك , ههنا . تفسر لنا الماح عبد 
القاهر على عمل الحواس فى الشعر , لا سيها حاسة البصر . عل 
ما يظهر من فول سابقة . وما تفعله القوى المدركة من باطن أن تتلقى 
ما بنطبع على الحواس الخمس . المدركة من خارج . ونمنهد فى ريده 
من المادية . وما يفعله عبد القاهر فى خطابه هو أن يتلقى البدييع ٠‏ 
ومحسئات اللفط . ويجتهد فى تجريده من المادية الحسية ٠‏ ويضعه فى 
عالم المعنى ؛ عالم المجردات . ولنتذكر المقئبس القريب . الذى 
اقنبسناه من حديث عبد القاهر عن الاستعارة المفيدة ؛ ففيه يمل عبد 
الفاهر الإبداع . حين يعالج المسمان ؛ إلطافاً يعود معه المسمان إلى 
روحان ؛ أى يحول عبد القاهر ما هو حسى إلى ما هر معنوى مجرد , 
ونبدو الروح . فى هذا السياق . نوعاً من العفل المتعالى . ولقد اخثار 
عبد القاهر أن يكرس مصطاح التشبيه لما و كان الشبه فيه مأحوذاأ من 
المحمسوس والغرائز والطباع وسا يمرى مجسراها من الأوصاف 
المعروفة ٠‏ ؛ ويكرس مصطاح التمثيل لما كان الشبه فيه عفلياً . 
[ الاسرار ص 7١8‏ ] تكريساً لهذا التتدرج المتعالى فى سلم القيم 
البلاغية من الحقيقة الحسية . إلى المتخيلة . والرهمية . حيث 
المجرداث . وحيث ظهر قدرة الذاتث عل إعادة تنظيم العالم عل 
نسفها . وحيث بزول وجه الشبه بين المقول والاشياء ٠‏ وحيث يُسلُم 
للذات الشاعرة بمقدمائها المختارة . وحيث تذهب فى تعليل أحكامها 
مذهبها المتتفى . أو المبتدع . فيصبح منطنُ العالم مسطق الذات . 
ويصبح منطقُ الذاث منطق العام . ويتحفق فى الشعر توحدٌ وهمئ 
لا يعرفه واقع الحياة . 


ويخضع ٠‏ القلب : هذا النسق السيكولوجى العقل . فيتخفف 
نما نسميه بالشعور . ويصطبغ بصبغة العقل . وعبد القاهر ييرفض 
التفسير الشائع لفوله نعالى ؛ ( إن فى ذلك لذكرى لمن كان له قلب ) 
[ سورة فى 77] . يذهب التفسير الشائع إلى أن القلب ههنا هو 
العقل . كأنه اسم من أسمائه . وعبد القاهر يرى أن فى الآية مثيلاً 


يردا 


يحدى احد ترفيق 


يبدحض هذا التفسير ؛ فهى تمثل لمن لا ينتفع بقلبه اذى له يمن 
لا بملك فلا . كا نمثل للجاهل بالأعمى لانه لاينتفع ببصره . 
[ الاسرار ص 17 #14 . الدلائل ص 504 ] . والخلاف . عل 
الحفيقة . لا يمس من قريب دلالة القلب ؛ فالآية عند عبد القاهر تعنى 
2.٠‏ .لن أعمل قلبه فيه خلق القلب له من التدبر والتفكر والنظر فيا 
ينبغى أن ينظر فيه » [ الدلائل ص 04”] . والقلب بهذا من قوى 
لعفل ٠‏ وهو النوة المدركة من باطن فى نسق القوى السابق عل 
لاغلب , أخذاً بتسريف الشريف الجرجان للقلب ؛ ونصه : 
« القلب : لطيفة ربائية ها بهذا القلب الجسماني الصنويرى الشكل 
لمودع فى الجانب الابسر من الصدر تعلق , وتلك اللطيفة هى حقيقة 
لإنسان . ويسميها الحكيم النفس الناطقة , والروح باطنة والنفس 
لحيوانية مركبة ٠.‏ ورهى المدرك والعالم من الإنسان والمخاطب والمطالب 
والمعاتب 24876 . وبناءً عليه يكون القلب فى خطاب عبد القاهر القوة 
لعملية ( لمن أعمل ) النى تستنبط الاحكام من الادلة ( أن ينظر 
فيه ) . وعليه , كذلك . نقرأ عبارنه فى حديله عن وجه الشبه فى 
لاستعارة حين يكون عقلياً : « ومن هذا الاصل استعارة الشمس 
للرجل تصفه بالنباهة والرفعة والشرف والشهرة , وما شاكل ذلك من 
الأوصاف العقلية المحضة التى لا تلابسها إلا بغريزة العقل ٠‏ 
ولا تعفلها إلا بنظر القلب ؛ [ الأسرار ص 05 ] . فالقلب إحدى 
قوى العقل . وهر القوة العملية النى تعقل . فى حين لا نستطيع الفوى 
المجاورة فى غريزة العقل (؟؟ إلا أن تلابس الأوصاف العقلية . 

وتحيلنا الغريزة إلى الآلية التى يتم بها الإبسداع فى هذا النسق 
السيكولوجى ٠‏ وآلية الخريسرة آليدُ رد الفعسل غير الإرادى ؛ آلبة 
حدسيةً . أو فورية مباشرة , ربما كانت هى التفسير لكلمة ‏ ألمعية ؛ 
النى مرت بنا فى نص سابق . 


بقول عبد القاهر : ٠‏ فإذا رأى الرجل شخصاً قد زاد علل المعتاد فى 
العظم والضخامة ٠‏ لم يمتج فى تشبيهه بالفيل والخيل أو نحو ذلك إلى 
شىء من الفكر ء. بل بحضره ذلك حضور ما يعرف بالبديهة » 
[ الأسرار ص ١41١‏ ] . وحضور البديهة هو الحضور الفورى المباشر 
الدمى ('") . لكن كلمة الفكر توجهنا إلى ضرب آخر من 
الحضور . أو من آلبات الإبداع . وهو ما يشار إليه فى النقد القديم 
بالرويّة . فى مقابل البداهة . ويلتبس المعنيان . عادة ١‏ ب 
والطبع ؛ ورقع الالنباس يكرن بالإشارة إلى أن اللفظئين الاوليين 
آليات للعمليتين الآخريين , إذا جاز لنا أن نلح على مصطلحنا المعاصر 
مزيد إلحاح . 

ومن الجحائز أن نرتب هاتين 2 ساشة عل 
لروية . إذا استخرجناهما من النص التالى : 8 ٠.٠‏ هد الجمل أبدا 
( أى الكليات ) هى التى نسبق إلى الاوهام وتقع فى الخاطر أولاً ٠‏ وتهد 
النفاصيل مغمورة فها بينها ٠‏ وتراها لا تحضر إلا بعد إعمال السردية 
واستعانة بالتذكر ؛ [ الاسرار ص 1# ] . فنحن أمام نوعين من 
الحضور ( لا تحضر/ تحضر ) , أوهما آليشان . الأول فيها سَبْلٌ ١‏ 
ووفرع أول . وهر الحضور الفورى ؛ والأخرى فيها إعمال للروية 
( نوى العقل العملية ) . واستعانة بالتذكر ( الحافظة ٠‏ آخر الفوى 


لف 


المدركة من باطن ) . والاستعانة من حيث هى آلية لمقاومة معوقات 
الإبداع من عىّ وحصر وفحمة وما إلى ذلك ١‏ تفسر موقف عبد القاهر 

من السرقات ؛ وتفسر الفصل الذى وضعه : فى الاتفاق فى الاخذ 
والسرقة والاستسداد والاستعانة » [ الأسرار ص ص 7547 - 
ع 


ولامراء فى أن ١‏ الجمل ؛ . وهى . كلما ظهرت فى خخطاب عبد 
الفاهر . كانت تعنى الكليات أكثر مما تعنى المعنى التام المقيد كما هي 
عند النحاة , تغرى بأن نرى فى نصرر عبد القاهر لآلية الإبداع نوعاً 
من المشطلتية . حيث بتميز الكل ( الجملة ) من جموع الأجزاء . 
بيد أن الاستجابة هذا الإغراء . عل ما فيها من جذل ينبع عن اتخاذنا 
ثقافة الغرب ثقافة مركزية نشعر تجاهها فى كثير من الاحيان بالدولية ٠‏ 
فتنتابنا الفرحة حين نقع عل وجه من الوجوه شرى معها أننا سبقنا 
الغرب إلى شىء من العلم ٠‏ ثم يتعكس هذا كله عل قراءئتنا 
للتراث . ونسقطه عليه إسقاطاً , بمب آلا تمعلنا هسله الاستجابة 
للاغراء ننسىأن حشطلتات عبد القافر هى المعان النحوية عل نحر 
خاص , وأن هذه المعان هى فصود الوعى , عل مايظهر فى قوله 
التقريرى : د وجملة الامر أنه لا يكون ترنيب فى شىء حتى يكون هناك 
قصد إلى صورة وصفة . . [١‏ الدلائل ص 7514] . وقد مر بنا من 
قبل أن الفكر لا يستطيع أن يعمل ؛ أو أن تتم آلبته ٠‏ نجاه موضوع 
ما. حتى يحوله إلى تخبر عنه ١‏ أى يقتنصه معنى من معان اللحو , 

عند هذه النقطة نلتقى مرة أخرى ممفهوم الترئيب أو النظم ٠‏ 
نيكتمل لنا تحليل مفهرم الإبداع فى خطاب عبد القاهر . بعد أن 
ظهرت جذوره فى سيكولوجية الملكات ؛ لا يتطابق فيها مع نمط القرى 
لدى الفلاسفة تطابقاً تاماً . لكنه فى الوقث نفسه لا يتحرك بمعزل 
عنه . وربما كان فهم عبد القاهر فى سباق الثقافة النى هو فاعل فيها . 
أكثر حظا من الصحة . من إسقاط نصوراتنا المعاصرة عليه . وفرحنا 
بأن نجعل عبد القاهر ينطق بأصواتنا . ولكن خطاب عبد القاهر ؛ إذ 
يضرب ظاهريًاً فى فوضى ٠‏ يخفى وراءها نظيأ متماسكة فى التفكير » 
لا سبيل للوصول إليها مالم نكرس جميع أدوائنا العلمية ٠‏ ونثفاءل 
خيراً بالمستقل ؛ فلعل عبد القاهر سوف يكون . بنطوير آدواتنا 
العلمية فى القراءة أكثر وضرحاً نما هو الآن . 


اللغة والتصور : 
رما يكون قد ظهر فى أعطاف تحليلاتنا المتقدمة أننا لا نستطيع أن 
نفصل إجرادى التحليل المعتمدين فى قتراءئنا الحالية أحدهما عن 
الأخر . فلقد انا إلى نحليل مادة ( بدع ) ونحن مشغولون بتحليل 
تصور خطاب عبد القاهر للإبداع ٠‏ أكثر من مرة . ويجدر بنا أن نقول 
إن نصور عبد القاهر للابداع لا ينضح ما لم نضم دلالات مادة ( بددع ) 
إلى دلالاث تحليلنا لمضمون الخطاب . وببذا الضم تلتثم اللغة مع 
التصور . ويصير الإبداع نشاطاً لفوى العقل من طبيعية وصناعية . 
يستحدث تنظيمات طريفة للقول , تنبئق عن تنظيمات مائلة للمعان 
فى النفس . 
وما إن يكتمل للمفهوم ثمطه الخاص حتى بنشط فى بعث الطاقة فى 


رموز الخطاب . ذلك بأن كل خطاب يشثمل على رموزه الخاضة به ؛ 
وفد يصح أن نقول إنه يشتمل على أسطورته الخاصة , 

والرمز الذى يطغى عل الخطاب ؛ ولا يفتأ يظهر كلما تظهر حاجة 
إلى التشبيه والتمثيل . هو رمز العِقّد . ومصطلح النظم نفسه . قد 
تقدم فى الكلام عل ٠‏ الترئيب » أنه يسيقرعب صورة العقد استيعاباً 
تامأ . يجمله أفضل الكلمات فى الدلالة هل النظرية . ذلك بأن العقد 
يشير إلى نرتيب الكلام . الذى يماثل ترئيب المعانى ؛ وئرتيب الحبات 
فى العفد . وحبات العقد يمكن أن تكون من زجاج ٠‏ ويمكن أن نكون 
من جوهر كريم ادر . وربما يكون جوهره كرا ثم يسىء إليه الترنيب 
الخابلىء . وهذا كله له نظائره فى الشعر . 

ومن هنا يصور عبد القاهر الكلام الذى لم يلجأ فيه صاحبه إلى روية 
بلال خرطها فى سلك , ولم يجىء فى هذا النضد ببيئة أو صورة 
[ الدلائل ص 45 . أما الكلام الملشحم الأجزاء فهو نطع من 
الذهب تذاب معأ فى سبيكة واححدة [ الدلائل ص 4١ - 4١5‏ ] . 
وببت بشار . فى جودته . كالحلقة المغرغة , إذا أشعرج منه شىء الكسر 
[ الدلائل ص 4١4‏ ] . وسبيل المعانى سبيل أشكال المل . 
كالهائم ٠‏ والشنف . والسوار [ الدلائل ص 4575 ] والافوال تتمايز 
كاصناف الملى [ الدلاثيل ص 807 ] . وفصول المصال الشادرة 
٠‏ كالفصوص الثميئة . والوسائط النفيسة . وأفراد الجوهر , نُعُدُ كثيراً 
حتى نرى واحداً » [ الدلائل ص ٠04‏ ] . « وجملة الأمر أنه كما 
لا نكون الفضة أو الذهب نمائاً أو سواراً أو غيرهما من أصناف الحل 
بأنفسهما ٠,‏ ولكن بما يحدث فيهها من الصورة ٠‏ كذلك لا تكون الكلم 
اللفردة النى هى أسهاه وأفعال وحروف , كلاماً وشعراً ٠‏ من غير أن 
يمدت فيهها النظمُ الذى حقيقتة توخى معان النجر وأحكابة . . » 
[ الدلائل صن 488 ] . 


ونفييد استعارة العقد ( الخائم - السوار ) ههنا بالصورة ('") , 
النى تؤ ول إلى النظم والترتيب . بعل الرمز عند عبد القاهر تختلفاً عن 
استعماله الشائع فى النقد القديم . دفع هذا الاخختلاف عبد القاهر إلى 
أن يصحح للناس استعمالهم للرمز , يفول : ١‏ وإنا لنراهم يفيسون 
الكلام فى معنى المعارضة عل الاعمال الصناعية . كنسج الديباج 
وصوغ الشنف والسوار وأنواع ما يصاغ وكل ماهر صنعة وعمل 
بد , بعد أن يبلغ مبلخا بقع التفاضل فيه . ٠‏ ؛ ؛ فدل على أن الرمزق 
صوره المختلفة ٠‏ وإن لم تكن عقدا بمعنى الكلمة المحدود ‏ فإن المناط 
فيه على نبا الشعر عل الصناعة اليدوية . « وهذا القياس ٠‏ وإن 
كان فياساً ظاهراً معلوماً 03 وكالشى ه المركوز فى الطباع . حتى ترى 
العامة فيه كالخاصة -. فإن فيه أمرأ يهب يهب العلم به . . » . وليس الأمر 
محض طباع ؛ فلا ملو الأمر من حضارة ثفتن ن اللجميع . وحاولة من 
العامة أن تبعل من الشعر ثرفها الخيالى ٠‏ فليس الرمز بمعزل عن الخيال 
الجمعى . أما الأمرٍ الذى بحذر مئه عبد القاهر فهو أن السوار فد يان 
صائع فبصنع سراراً تماثلاً له كل الممائلة : ٠‏ وليس يتصور مثل ذلك فى 
الكلام ؛ لأنه لا سبيل إلى أن تجىء إلى معنى بيث من الشعر ؛ أو فصل 
من النثر . فتؤديه بعينه وعل خاصيته وصفته بعبارة أخرى .. ٠»‏ 
[ الدلائل ص 55١‏ 561 ء والفكرة ذاتها ص 0/ا] . وعل 


الإبداع والخطاب 


أساس هذا التمييز الدفيق نفهم ييز فى « الأسرار» الكلام إل ما كان 
شريف الجموهر كالذهب الإبريز ٠‏ يزيده التصوبر جالاً 3 وماكان 

كالمصنوعات العجيبةمن مواد فير شزيفه [ الأسرار ص ١9‏ ] . 

ولد احتفل النفد القديم برمز آخر نسميه رمز الحيوان ٠‏ أشار إليه 
عبد القاهر فى الدلائل [ ص 88 - 4 ] . وفحواه أن يرى القارىء 
الشاعر المبدع بفواء الهائلة فى صورة الفحل القوى العنيف . 

إلا أن عبد القاهر يحول الاستعارة إلى أن تشير إلى الكلام ؛ لا إلى 
المتكلم . ذلك وهو يذكر البحثرى وقدرته عل أن يسهل المعان 
الدقيقة . ويقرب البعيد الغريب : ٠‏ فإنه ليروض لك امهر الآارن 
رياضة الماهر حتى يُمْبِنَ من تمتك إعناق القارح المذلسل اتات 
شماس الصعب الجاميجح ٠ ٠‏ حتى يلين لك لين المنقاد المليع , 
[ الأسرار ص 174 ] ؛ فيصير الكلام مهراً و 1 ١‏ 
ويستبدل برمر ز الحيوان فى وصف الملكة افادرة . رمز الفارس القوى 
المسيطر . وهو الفارس ثفسه الذى اننظم خصميه برمح واحد فيما 
سبق . يبدو أن عبد القاهر يستعيد صورة الفرس لى الشعر القديم ٠‏ 
حين كان سابحاً سبح فى الافق . لم شعر أن الاقرب إلى تفكيره الذى 
يحترم العقل ٠‏ أن بمعل الشاعر فارساً . ويجعل القصيدة مهرأ . ما دام 
يحاول أن بؤسس علافة بالعالم تسيطر فيها الذات عل العالم الجامح 
جمرح المهر الآرن , 


وليس ببعيد أن فكرة السباحة النى تلتحم بالفرس المنطلق قد 
جعلت خطابه فى الاسرار يلح على صورة الخائص عل الدر ؛ فالفارس 
لم يعد يسبح فوق الأمواج ؛ لكنه يغوص فيها ويستخرج الدر . ومن 
هنا كان التمثيل الدفيق كالجرهر فى الصدفة , لا يبرز لك إلا أن نشق 
عنه [ الأسرار ص ١١4‏ ] . وكان التمثيل الضعيف بالضد . فيعود 
الفائص فى البحر بالخرز [ الأسرار ص ٠٠١‏ ] . ومن هنا كانت 
امعان الموصوفة باللطافة تعد فى وسائط العقود [ الأسرار 
ص 177 ] ؛ فلقد أحسن الفارس الغوص . 

ومع هذا الغواص يلتفى الرمزان . ويؤرلان إلى رمز واحد معقد . 
نصير فيه القصيدة عفدا ؛ ويصير فيه العفد دليلاً على براعة الغواص | 
وعبد القاهر يحتفل بالبراعة احتفالاً كبيراً , 

ومن المفيد أن نطالع الصفحة فى الأسرار ؛ التى بمتدح فيها عبد 
القاهر الاستعارة المفيدة بالفياس إلى غتير المفيدة . والاستعارة المفيدة 
عنده : أمد ميداناً  ٠‏ وهل نستطيع أن نتأمل هذا الميدان بمعزل من 
الفارس المنطلق ؟ | رعبد القاهر يمعل هذا الميدان « أوسسع سعة ؛ 
وابعد غورا , وأذهب نجداً فى الصناعة وفوراً . من أن تجمع شعبها 
وشعويبا » ؛ لأن هذا الفارس البارع يجوز الصعسب . 

ثم يعود عبد القاهر فيجعل الاستعارة المفيدة ه أهدى إلى أن تبدى 
إليك عذارى قد تخير لها الجمال . وعنى بها الكمال , وأن تمرج لك 
من برها جواهر إن باهتها الجواهر مدت فى الشرف والفضيلة باع 
لا يقصر ‏ [ الاسرار ص 7” ] . وهذه العذارى المهداة . كالجراهر 
الخارجة من البحر . نعطف بيذا الفارس إلى أن يكسون غواصاً , 
ونكتمل له شروط البراعة . إله يخترق الأفاق . برأ وبحرا . بحثاً عن 
جوهرة العقل , التى نحقق نبالة الفارس . وتخضع بفوته العالم للآنا . 


فا 


يدى أعد ترفين 


والمبدع الحانق « فى إيجاد الاثتلاف بين المختلفات فى الاجناس » 
لايحدث ومشابية ليس ها أصل فى العقل ٠‏ وإنما المعنى أن هناك 
مشاببات خفية يدق المسلك إليها , فإذا تغلغل فكرك فأدركها نقد 
استحققت الفضل ؛ ولذلك يصبح المدئن فى المعان كالغائص عل 
الدر . ران ذلك أن القطع النى يمىء من جموعها صورة الشنف 
وامخائم أو غيرهما من الصور المركبة من أجزاء مغتلفة الشكل لوم يكن 
بيبا تناسب أمكن ذلك التناسب أن يلاثم بينها الملاءمة المخصوصة 
ويوصل الوصل المخاص , لم يكن ليحصل لك من تأليفها الصورة 
المقصردة » [ اسرار ص 1١٠‏ 151 ] . 

فها هوذا ينتفل ببدوء من الحاذق الغائص إلى الكلام الذى يشبه 
الشف والخائم . إن الرمز ينسم جحوانئب متعددة ٠‏ ويستوعب العقلٍ 
مع علاقات الكلام . والاثئلاف . ههنا , لا يملق عالما خيالهًا متمردا 
عل العقل . كل شىء خاضم للعقل . بمافى ذلك التخبيل والإيهام ٠‏ 
إن العقل يكتشف مشابهات خفية ؛ وخفاؤها يعنى أن العالم كما هوم 
يعبث به أحد ..والذات ههنا حرة . طليقة . فاعلة . تفتنص الأشياء 
الشميئة كالفُكم ٠‏ ثم تصنع ما زينةً وحلياً . وتحاول الذات فى هذا 
الشأن محاولة متضاده الموانب : تماول أن تقتنض الدر , وهذا معناه 
أن العالم ثابث القوانين ؛ ونحاول أن تعيد تريب حبات الدر عل 
مقتضى الذاث . وهل يمكن هذا الدر أن بكرن مفهرما مالم يتسسع 
لنرى السام النى كان بسطر ملبها طبقة اخراص ؛ رالني كانت تباديلها 
وتوافيقها شبيهة بتغيبر تسرئيب الحبات فى العقد ؟ وهل محاول هذا 
الفواص شيئاً إلا أن يستخرج من الخواص فرة خفبة تعيد ننسيق 
علاقاث القوة ؟ هل يمكن أن نفهم هذا الدر بمعزل عن فلنى الذات فى 
عالم مضطرب ؟ ان العقد المرغوب فيه هو نوع من المشروع الخاص 
لذات تحاول أن تحفق وجودا أصبلا . 


(ه) الإبداع ومشكلات المخاطب : © , 

يمثل .المخاطب فى خطاب عبد القاهر مشكلة حقيقية ١‏ لآنه بتغير 
عل لحر دالب , فيتسع مفهرمه حيناً . ويضين حيئا آخر . وبرجع 
هذا إلى طبيعة الخطاب ؛ فعل الرغم من أنه خطاب علمى منهجى ٠‏ 
فإن الايديولوجية تكتنفه وتحيط به . ومن الوجهة العلمية تمد عبد 
القاهر فى الاسرار يجاور طائفة من النقاد والبلاغيين واللغويين ٠‏ مهم 
أبو احمد العسكرى [ ص 4١‏ ] ؛ ومنهم القاضى أبو الحسن [ ٠ ٠١8‏ 
الل لاوم وال لالالء 4لا؟ . 41" ].. ومتهم المرزيان 
[صضص)"١]ء‏ وابو العباس المبسرد [ ص ]81١١‏ , والأميدى 
[ ص 79" , 00844" ]ا وسيبويه [ ص 718 ] , وفى الدلائل 
يرجع عبد القاهر إلى الجاحظ أكثر من مرة . ودر غير راغب فى 
مالفته . حتى عندما يبالغ . وينشدد ١‏ وبسوى بون الخاصة والعامة ل 
معرفة امعان [[ ص هه؟] . ويبدو الجائب الأيدبولوجى ظاهرا 
واضحاً فى الدلائل كلما ذكر المتكلمين وأهل النظر [ ثلا ص 418 ٠‏ 
8 , 478 ] , وعندما يعرّف عبد القاهر النظم قائلاً : ٠‏ اعلم أن 
ليس ١‏ النظم ؛ إلا أن تضع كلامك الرضع الذى يقتضيه «علم 
النحوء [ الدلائل ص 3١‏ ] ؛ يبدو أن الخطاب موجه إلى المبدع . 


ك0 


بف مقدمات الدلائل يبدو المخاطب شديد العموم ووهذا كلام 
وجيز بطلع به الناظر على أصول النحو جملةً ؛ وكل ما يكون به النظم 
دفعة ؛ [ ص م] , أو يفول : « فينبغى لكل ذى دين وعفل أن ينظر 
فى الكتاب الذى وضعناه . ٠.‏ فيان فى جمعه بين الدين والعقل عل 
الجمع بين الابديولوجى والعلمى , فى صيغة تعميم واضحة . 
ولبس المراد أن نفصل القول فى المخاطب , وإنما ننبه إلى جانبيه : 
الأيديولوجي والعلمى , ومفهرم الإبداع الفنى محمرل عل هلين 
الجناحين للخطاب . ووكدنا الآن أن ننظر فى مردرد هذا المفهوم من 
جهنيه . ومن الجهة العلمية يكون مفهوم الإبداع الفنى فى خطاب عبد 
القاهر حواراً مع مفاهيم أخرى يمكن فرزها من النقد القديم . ومن 
المهة الايديولوجية يكون الممهوم حواراً مع صراعات اجتماعية وثقافية 
متنوعة . وتتحقق جدلية المفهوم بما يستبطله من حوار خصب ٠‏ 


أ ه الإبداع الآخر : 

ليس من المفطأ أن نقول إن المشكلة النى شغلت عبد القاهر فى نصه 
الذى تعالجه : الاسرار والدلائل , هى مشكلة اللفظ والمعنى . ولقد 
بذل عبد القاهر جهداً كبيرأً لكى يبرهن عل أن ما حسنه مردود إلى 
اللفظ , يؤول حسنه فى الحفيقة إلى المعنى . ولا تعدم لديه تنبيهاً عل 
خط من قدم الشمر بمعنا [ الدلائل ص 79١‏ 587 ] . وببذا يجاول 
عبد الفاهر أن يعلر عل اللخلافات غير العلمية ليؤسس خطاباً علمراً ٠‏ 
من شأنه ‏ بوصفه خطابا علمباً ‏ أن يبرأ من الانحبازات » ويحقن 
التجرد . واليقين . واجتهد عبد القاهر فى أن يكشف ١‏ الغلط الذى 
دخل على الناس فى ححديث ٠‏ اللفظ ؛ [ الدلائل ص ٠ ] 48١‏ 
« فيعلموا أنهم. ( العلماه ) لم يوجبرا اللفظ ما أوجبره من الفضيلة . 
وهم يعنون نطق اللسان وأجراس الحروف , ولكن جعلوا كالمواضعة 
فيها بينم أن يقولوا د اللفظ ؛ وهم يريدون الصورة النى نحدث فى 
المعنى » [الدلائل ص 47 ] , وهكذا د أطال التعجب من أمر الناس 
ومن شدة غفلتهم قول العلماه ٠‏ . ؛ [الدلائل ص 48 ]. فعبد 
القاهر يتأول مفهوم اللفظ لدى العلماه لينسق مع فكرة الصورة التى 
أخل بها ؛ وجعلها إرادة العلياء » أو مرادهم ٠‏ من اللفظ ٠‏ فالعلماء 
طبقة متميزة من الناس , لا تتضارب أقواها . وإما ثتفق دائياً على 
المراد و . . . وأن الذى قاله العلياء والبلغاء فى صفتها ( البلاغة ) 
والإخبار عنبا . رموز لا بفهمها إلا من هوفى مثل حوهم من لطف 
الطبع . ومن هر مهيا لفهم ثلك الإشارات ؛ حتى كأن الطباع 
اللطيفة وتلك القرائح والأذهان . فيد تواضعت فيهما بينها على ما سبيله 
سبيل الترجمة . بتواطأ عليها فرم فلا تعدوهم . ولا يعرفها من لبس 
منهم ؛ [ الدلائل ص 0١8؟‏ ] . 


لسنا بصدد تحليل تصور عبد القاهر للغة العلم ؛ ونظامها 
الإشارى ٠‏ أو الاصطلاحى » لكندا نسعى إلى اكتشاف طبقتين 
أخرين نوازيان طبفة العلماء : الاولى تمثل من يقرؤون الشعر من فير 
العلماء ولا يملكون إلا انطباعائهم البسيطة . ويسميهم عبد القشاهر' 
و الناس » ؛ والاخرى تمثل المبدعين أننسهم عل تمايزهم فى مذاهب 
الإبداع , وعبد الفاهر يأخذ منهم الموقئف التأويل نفسه الذى ياخخذه 


من العلماء , مماولاً أن بثبت لهم تصورات تتفق مع التصور العلمى . 
فيسوق ‏ مثلاً ‏ أفوالاً شعريةٌ للشعراء فى عمل الشعر . مبيئا أن الشعر 
ليس باللفظ ؛ وأن هذا لم بخطر بال الشعراء أنفسهم , عل ما توضح 
لنا أقوالهم الشعرية [ الدلائل ص ص 914-81١‏ ] . 

ومن المؤكد أن العلماء يتمابزون ١‏ ويتئافضرن . وعبد الفاهر 
نفسه , حين يقيم عملياته المعرفية على فكرة المعان النحوية ٠‏ يقيم 
قطيعة معرفية مع التراث السابق عليه ؛ لا بعلمسها حاولته الجاهدة أن 
يدرج نفسه فى هذا التراث ٠ ٠‏ عبر عمليات تأويل متعددة . وقد أتاح له 
نظامه المعرفى ألا يرى فى الإبداع تزييناً للقول . كما يفعل ابن طباطبا 
حين يحول الشعر إلى سبيكة من ذهب ٠‏ وألا يرى فيه فحولة هادرة 
محضاً . كيا فعل الاصمعى فى : فحولة الشعراء ٠ ٠‏ ولكنه رآه شيثا 
معقدأ . يجمع بين الفارس والغواص من جهة . والدر والعقد من 
اللنهة الأخرى . 

فإذا رفعنا النظر عن طبقة العلماء يبقى لنا أن ننظر فى الطبقئين 
الاخريين . 


: إبداع الناس‎ 0-1-١ 

يسترعى انتبه فارىء عبد القاهر كثرة استعمال عبد القاهر لكلمة 
السحر ٠‏ حتى يسأل القارىء نفسه هل بتخيل عبد القاهر وراء 
الإبداع فوى غيبية نزجبه ؟ لكن عبد القاهر حين يقول : سحر البيان 
[ الدلائل صن 18 ] , أو يقول : الشعر الشاعر والسحر الساحر 
[ اللدلائل ص 05" ] ؛ أو بجمل التمثيل يعمل عمل السحر 
[ الأسرار ص ١١١‏ ] . أو ما شابه ذلك [ انظر الأسرار ص 174 ٠‏ 
لاقل مول 784561748547 ]0 يستخدم رمز من رموز 
الطاب لديه ٠‏ يؤول إلى ذلك الغواص الذى يستنبط الدر من خفايا 
المحار . ومارس فى تاليف المعان ما يشبه عمل الكيميائى . أو 
السبمبائى 3 ل تغيير خواص المعادن . " حرج رمز السحر عن 
عرضنا السابن إلا لان هذا الرمز يبلور نصور عبد القاهر لعملية 
القراءة ؛ وهى عملية تحرج عما شرطناه فى الإبداع بوصفه علاقة 
الذاث با انتجئه . والقراءة . والإبداع فى القراءة ؛ لدى عبد 
القاهر . جديران بقراءة أخرى . 

فعبد القاهر . إذن . لا يريد من السحر نسبة الإبداع إلى وى 
غيبية . وكان عبد القاهر قريباً مس هذه النسبة وهو يشير إلى الشاعر 
الفحل . واليد الصناع . والفحرل البزل [ الدلائل ص 88 - 
4] ؛ والشاعر المفلق ؛ والمنطيب المصقع [ الدلائل ص 594 ٠‏ 
"٠ 5‏ ] . وفضل أنه أو القرة [ الدلائل ص ٠ ] 55١‏ وهو بميز بين 
المصل والسابق ( الحواد الأول وتاليه فى السباق) من الشعراء ١‏ إذ 
يَسْهُلُ مع المبالغة فى مدح القوة المبدعة أن نتأدى من الحيوان القوىٌ إلى 
قوى غيبية مبدعة . لكنه يستخدم المصطلح كما شاع فى تراث العلم 

قبله . دون أن يرج به عن سياق العقل/المعانى النفسية/ الكلام + 
الذى رأيناء فى منظومة الإبداع . 

0 
المطبوعين الذين يلهمون القزل إغاماً : [ الدلائل ص 864 ] . ذلك 
الو اله د مر 


الإيدام والخطاب 


لدى الناس أن كثيراً من الشعراء لهم شياطين تلهمهم الفول . وتلقيه 
عليهم إلقاءٌ . ويكفى أن يطالع المرء د جمهرة أشعار العرب ؛ لأبى زيد 
القرشى . فيرى 7" كيف نسب إلى شعراء الجاهلية شباطين ملهمة ٠‏ 
وكيف تهددث الفكرة مئل العضر الأموى . وبر العصر العباسى . 


وليست مصادفة أن يقول جرير : 


إن تلفي عل الشمرمُكْمهل .من الشباطين إبليسٌ الاباليس 05 


وإنما بستجيب الشاعر لحاجاث اجنماعية . كان العامة فيها أكثر 
الحاحاً عل فعالية الشباطين من فعالية الإنسان , وعبد القاهر يستخدم 
مصطلح الإخام فلا يممّله بدلالة الإلقام . بل بملؤهء بدلالة عقلية , 

يتحدث عبد القاهر عن أصل العلم باللذات فيقول : د وإذا قلنا 
5 العلم باللغات سن مبنداً الأمر إنه كان إفاماً ٠‏ فإن الإهام لا يرجع 
إلى معان اللغاث . ولكن إلى كرن ألفاظ اللغاث سمات لثلك 
المعان ٠‏ وكونها مرادة بها [ الدلائل ص 841-040 ] . فيستدرج 
كلمة الإلهام إلى عالمه الخاص الذى تنافس فيه الممالى الألفاظ . ثم 
يصرف الإلحام عن عالم العقل 0 عالم المعنى 5 ويخصره فل عالم اللنظ ٠‏ 
أر المنطوق الصون : ولا يخلو الامر من أخيدٍ بفكرة الكسب الأشعرية» 
حيث العفل مختار . أما الفعل فجبرى . وإن كان الجبر باهث 
الصورة فى عبارة عبد القاهر . وبغض النظر عن التصور الكسبى يظهر 
أن عبد القاهر يعامل الإلهام معاملة تأويلية نصرفه فبه عن وجهه إلى 
وجه آخر تننظم فيه المعرفة على نحو يساوق العقل . 

وعند اللمرجانى أنه إذا قلنا بجواز أن يقدر المرء عل الإتيان بمشسل 
القرآن بعد زمان النبى ومُضىّ وقث التحدى فإننا نخرج القرآن عن أن 
يكون وحباأ , ونذهب إلى أنه و كان عل سبيل الإهام . وكالشىء 
بلقى فى نفس الإنسان رمد له مسن طريق الخاطر رافاجس السلى يجن 
فى القلب . وذلك مما يستعاذ بالله منه ؛ فإنه تطرقٌ للإلحاد . والله ولى 
العصمة والتوفين [٠‏ الدلائل صن 5790 ] . وهنا جمع عبد القاهر 
الإلهام مع الإلقاء ( بلقى ) والإهداء ( يبدى ) ومع الهاجس فى سياق 
يعارض بين الإعجاز الى والقدرة البشرية معنارضة تفصسح عن 
انصوره للإهام , ووحى طبع الشعر ٠ ٠‏ بوصفهما إدراكاً باطنياً لعلافاث 
خفية قائمة بين الأشياء . ننتمى إلى عالم العقل.وم يقطع عبد القاهر 
عل القوى الخفية من جبن أو شياطين أو غير ذلك سبيل النطرق إلى 
مصطلح الإلهام كل القطع ؛ فمازال من الممكن أن نتأول عبارته عل 
نحر يقبل وجودها , لكنه يظل وجوداً باهتاً . شبحيا . مزعزعاً . 

ويشير عبد القاهر إلى موفف كان بين الرسول ( عليه الصسلاة 
والسلام ) وحسان بن ثابث . يتقدم فيه حسان متصصديا لهجاء 
المشركين . فيقول الرسول : ٠‏ قل وروح القدس معك » [ الدلائل 
ص 17 ] . ودحل الحسديث الشريف الملائكة فى مال الإبداع 
لمناقضة المفهوم الآخر . وجبريل فى الحديث بؤيد حسان ؛ ولفظ يؤزيد 
مستعمل فى رواية الاصفهان للحديث (1*) . ومن الحدير بالذكر أن 
الرسول قد جعل أبا بكر معيناً آخر لحان , حتى يتغلب العنصر 
الإنساى . والمعية المذكورة فى الحديث ممتلفة عن الإلقاء ٠‏ فجبريل 


يذا 


يجدى أححد توفيق 
لا يلقى الشعر عل حسان ؛ وحسان لا يفتح فمه فيلقف كبة شعر عن 
جبريل ؛ ثم يفضى بها إلى الناس . ويبدو أن جبريل لا يفعل أكار 
ثما فعلته الملائكة يوه بدر ؛ إذ كانت تثبيئاً للفلرب . ومن هنا كان 
مفهرم التأييد منافضا لمفهوم الإلقاء , 

ويرى عبد القاهر أنه إذا صح أن الشعر ما يكره للمرء لما صح 
موقف الرسول : وكان الشاعر لابعان عل وزن الكلام وصياغته 
شعراً . ولا يؤيد فيه بروح القدس ء [ الدلائل ص 730-56 ] ٠‏ 
فصرح بألفاظ التأبيد والإعانة . ولاينفصل المفهوم ههنا عن قول عبد 
الشاهر : « الاتفاق فى الاخذ والسرقة والاستمداد والاستعانة » 
[ الأسرار ص 74# ] . لكن الاسنمانة لا تتصل فى خخطابه من قريب 
بالقوى الغيبية . فبالإضافة إلى أن دور القوى الغيبية فى علاقة التاييد 
النى تزبط بين المبدع وهذه القرى ١‏ بتراجع إلى الامش ٠‏ فإن عبد 
القاهر يزيده ضعفاً , حتى يضمحل كالشبح , دون أن يطعن عليه ٠‏ 
أر يصادمه مباشرة . وهذه الآلية أساس فى خخطابه . 


؟- أ ه - إبداع الشعراء : 

يتمايز الشعراء فيم] بينهم فى مذاهب الإبداع , فكما انماز المحككرن 
من سائر شعراه العصر الجاهل , وانماز الصعاليك بينهم , امماز غزلير 
الحجاز في العصر الأمرى 0 وانماز أصحاب البديع ٠‏ وعل رأسهم أبو 
قم من شصراء الطبيع ؛ ٠‏ الذين تصسترهم اليحشرى , وقد أديسر حسوار 
لفدى مطول حول التمايز الأخير على نحرٍ خخاص ٠‏ 

أما عبد القاهر فلا يوازن بين شاعرين . ولا يرنب طبقاتهم ٠‏ 
ولا يفعل كما يفعل مواطنه القاضى عبد العزيز الجرجان فى الوساطة ٠‏ 
فيورد حجج كل فري , ويعمل عل مناقشتها ؛ حريصاً عل العدل 
والنصفة . ينأى عبد القاهر بنفسه عن ورطة الخلاف . درل 
عطابه العلمى متعالياً عل هذه الخلافات . وتتسع نظربة النظم . 
بمطاردتها لتقلباث الصياغة مع تنوع المعان النحصوية وشروق أبواب 
النحو لجميع المذاهب , 

يقرل عبد القاهر : و إذا قلت : د هذا ينحث من صخر ؛ وذاك 
يغرف من بحر » , لم تكن شبهت قيل الشعر بالنحت والغرف ٠‏ ولكن 
تكون قد شبهث هذا فى صعربة قول الشعر عليه وفى احتياجه إلى أن 
يكد نفسه يمن بنحت من الصخر ؛ وشبهت الآخر فى سهولة وله 
عليه . وفى أنه بناله عفواً , يمن يغرف من بحر [ الدلاثيل 
ص ع . والتفرقة الدفيقة بين المعنى الشائع للعبارة المتداولة ٠‏ 
والمعنى الذى يوجه عبد القاهر العبارة إليه ٠ ٠‏ تكشف جهد عبد القاهر 
لكى يزيح عن الأذهان تمايز مذاهب الشعر . ويحل مله ايزا آخخر ‏ 
يتعلق بالقوة المبدعة . وما يعتور عملها من صعربة أو سهرلة . وهذء 
الإزاحة . وما يعقبها من إحلال , صرب من التعالى عل الخلاف ٠‏ 
والسيطرة على الواقع فى نسق جديد يستوعب تناقضاته . 

ومع هذا فإن خخطاب عبد القاهر يشتمل عل تمييزات بين الكلام 
( مذاهب الإبداع) ) . ويذهب عبد القاهر إلى أن تقسيم ابن قنيسة 
للشعر ( ل بذكر ابن قتيبة اسمأ ) إلى ما حسن لفظه ومعناه ٠‏ وماحسن 
لففله . وما حسن معناه . وما سقط لفظه ومعناء . إنما هوعل معنى أن 
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اللفظ هو الصورة [ الدلائل ص 758 555 ] , وعلى النحو نفسه 
من التأويل تناول نقسيم الكلام الفصيح إلى قسم يعزى حسنه إل 
اللفظ . وقسم يعزى حسنه إلى النظم . مؤكداً أن ما يؤول إلى 
اللفظ . إنما أمره إلى المجاز والانساع والعدول عن الظاهر [ الدلائل 
ص 1564 ٠‏ ] . ومن تمييزاته الدقيقة تمييز النظم الذى نتوالل 
أجزازه كاجزاء الصيغ لا يظهر جماها إلا باكتماها . من النظم الذى 
ترى الحسن يبجم عليك منه دفعة واحدة [ الدلاثل ص 88 ] . 
والأول منبهما يشبه اللآلىء المخروطة فى سلك بلا نظام . أو هيثة ٠‏ أو 
صورة [ الدلائل ص 45 ا؟ ] . أما الآخر و وهو ماتنحد أجزاؤه 
حتى يرضع وضعاً واحداً ٠‏ فاعلم أله النمط العالى والباب الاعظم ٠‏ 
والذى لا رى سلطان المزية يعظم فى شىء كمظمه فيه » [ الدلائل 
ص 46 ع . وهذا هو المثل الجمالى الاعلى الذى يفصح عنه . وينطبق 
هذا المثل عل ما يسمى عيون الشعر . ويسميه البحترى « عروق 
الذهب , [ الدلائل ص 5987 ] . 

على أن النظر فى شواهد الشعر فى دلائل الإعجاز يكفى لاكتشاف 
أن تصوره الجمالى ليس منبت الصلة بالصراعات النفدية بين مذاهب 
الإبداع . ولفد كان أكثر الشعراء حظاً فى الاستشهاد هم ثلائة 
شعراء : أبو تمام , والمتنبى , والبحترى . استشهد بأى تمام ل 
أربعين موضعاً ٠‏ وم يسق أبية أخبار يشارك فى روايتها . أو تجبر عله ؛ 
وفد خطأه فى سبعة مواضع . واستشهد بالمتنبى فى واحد وسئين 
موضعاً . ول يسق أية أخبار يشارك فى روايتها . أو تخبر عنه . وخطأه 
فى أربعة مواضع . واستشهد بالبحترى فى واحد وأربعين موضعاً , 
وساق عنه ثلاثة أخبار . وم بخطئه فى أى موضع . ويكشف هذا 
الضرب فى الاختيار عن ميل عبد القاهر للنمط الشعرى الذى يمثله 
البحترى , ولا ترجع كثرة تماذج المتنبى إلا إلى كثرة احتفاله سابيات 
الحكمة . والأبيات التى تمثل عيون الشعر . وعروق الذهب ‏ على حد 
تعبير البحترى . وحين بمثل للتعقيد ثم بقول : « وذلك مثل ما تجده 
لأى ثمام من تعسفه فى اللفظ . وذهابه به فى نحو من التركيب لا يبندى 
النحوء إلى إصلاحه . وإغراب فى الترتيب يعمى الإعراب فى طريقه 
ويضل فى تعريفه . . »[ الأسرارص ١١١‏ ] ؛ فى ضرب من تعميم 
القول بشى بأنه راغب عن ثمط أ تمام , حائد إلى ثمط البحترى . 
وحين يستشهد بقول البحترى : 


كلفتموئا حدود منطقكم فى الشعر . يكفى عن صدقه كذيه 


مؤكداً أن المراد بالكذب هر التخييل [ الأسرار ص 70 ] . فإنه 
بكشف أثر البحترى عل نصور عبد القاهر للشعر . ويقودنا ذكر 
المنطق إلى ذكر الصراع المضارى الذى دار بين النسافة العسربية 
والثقافات الوافدة مع الموالى ٠‏ والذى اتخذ صورةٌ عنصربة بين 
الشعوبيين وأنصار الأرومة العربية . ثم يفضى بنا هذا الذكر إن أزمة 
السلطة مع هذه العناص الوافدة ؛ وماولة استثلاف القرى المتصارعة 
التى يشارك فيها عبد القاهر . وهى محاولة تأويلية لا تنفصل عن تأوبل 
الكذب بالتخييل . فإذا لاحظنا أن عبد القاهر لم يستشهد بمعساصره 


الكبير أى العلاء المعرى عل الإطلاق . لم يمز أن نقول إن بقاء عبد . 


القاهر فى جرجان هر السرء فلا بملو الامر من تنافض بين عقل سنى 
أشعرى مثل عقل عبد القاهر . وعفل أى العلاء . أما أبونواس الذى 
استشهد به عبد القاهر فهو أحد أطراف الثائية التى يجاول خخطابه 
العلمى نجاوزها . وهى ثنائية البديع الذى كان أبو نواس من أهله . 
وعمود الشعر الذى رفعه البحترى , 

ولا بختلف موفف عبد الشاهر عن موفف القاضى عبد العزيز 
ارجا فى الوساطة ٠‏ إذ ينتهى إلى نوع من التفضيل للمتنبى ؛ يلثف 
فى صبغة علمية ممايدة . ويبدو أن هؤلاء الفاذمين من جرجان منل قدم 
منها البرمكى ليتصل بالمأمون (**) قد حاولوا جميعاً أن بلتحفوا باكثر 
أشكال الفكر نفوذاً فى الئاس . وهى المذهب السنى فى العقيدة . 
وعمود الشعر فى الشعر ؛ ثم اجتهدوا أن بملأوا إطارهم الفكرى بنزعة 
عقلية علمية واضحة ٠‏ تحقيقا لهذه الذاث المنفتحة عل العام . الى 
نحاول أن تعيد نظامه . أر نظمه 


- أيديولوجية الإبدا 

يلتبس الأبديولورجى يا 5 اخطاب عبد الفاهر التباساً 
معقداً , حتى يصبح العلمى ؛ ٠‏ فى بعض الأحيان . قناماً يخفى 
الايديولوجى . ول نستطع إغفاله ونحن نعالج مردود منظومة الإبداع 
في خخطاب عبد القاهر ٠‏ داخل دائرة الإبداع : المبد ع لالقسارىء / 
الناقد . النى يصل النص بين أطرافها . هذا المسترى من التحليسل 
سرعان ما ينفئح على مستوى أخير يئسع السوائب ب الحياة الاجتساعية 
المختلفة . هذا المستوى الآخر يطويه عبد الفاهر ا فى أمطات 
خطابه . فإذا صح أن كتاب الدلائل كله جواب على القاضى عبد 
الجبار المعنزلى فى عبارتين كتبهما فى كتابه « المغنى » ؛ تقول الأولى : 
١‏ إن الفصاحة لا تظهر فى أفراد الكلام , وإنما تظهر بالضم عل طريقة 
ممصرصة , . ١‏ . وثقول الأخخرى : ٠‏ إن المعانى لا.يقع فيها نزايد » 
وإذك فيجب أن بكرن التزايد فى الالفاظ » . إلا أن عبد الفاهر 
لا صرح بذكر القاضى الحمذان . ويمضى فى خطابه ملحا عل كلمة 
٠‏ الناس » التى أشرنا إليها من قبل . وعندما يبدأ عبد القاهر فى 
الدلائل عبارة بذكر تفجيم القدماء, لشأن اللفظ . ثم ينتفل فيها إلى 
المحدثين من معاصريه ؛ ححيث يستطيع القارىء المعاصر لعبد القاهر 
أن يكتشف الموما إليه فى كلامه :“يسّمى عبد القاهر هؤلاء المماصرين 
٠‏ أهل النظر » [ الدلائل ص 78 ] "فى توقير يفلو من النبرة الجدلية 
الحادة . فهل بكرن عبد الفاهر قد أراد بكلامه عامة المعتزلة . أو 
ناسها . لاسادنها ومفكريها ؟ الماح عبد#لقاهر فى خطابه عل 
د الناس » يرجح هذا الاحتمال . 


فإذا قارنا كلام عبد الحبار الهمذان بالإمام عبد القاهر فإن التقارب 
بيبها لا يفوت النظر . وهل يبتعد كلام القاضى . واشتراطه فى 
الفصاحة الم عل طريقة مخصوصة . عن قول عبد القاهر : ٠‏ المعنى 
الذى له كانت هذه الكلم بيت شعر. أر فصل خخعطاب . هر ترئيبها 
على طريقة معلومة . وحصوفا عل صورة من التأليف ممصرصة » 
[ الاسرارص ؟ ] ؟ وهل زاد عبد القاهر إلا أن نيد هذه الطريقة 


الإبداع والخلطات 


المخصوصة باكتشافه البديع للمعان النحوية . لم طفق يقيم البلاغة 
غل هذا الاكتشاف الى لأمثل أصلاً لدى الشائرة ؟ 

يقول عبد القاهر : : وما تجدهم يعتمدونه ويرجعون إليه فوم : 
٠‏ إن المعانى لا تتزايد . وإنما تتزايد الألفاظ » وهذا كلام إذا #أملته لم 
نهد له معنى يصح عليه ٠‏ غير أن تجعل ١‏ تزايد الألفاظ ؛ عبارة عن 
المزايا النى تحدث من توخى معان النحو وأحكامه فيها بين الكلم . لان 
التزابد فى الألفاظ من حيث هى ألفاظ ونطق لسان ٠‏ محال [٠‏ الدلائل 
ص 6ة"] ؛ فمارس الموقف التاويل البسيط الذى مارسةه مع 
الجميع . من نحويل دلالة ٠‏ اللفظ ؛ إلى دلالة و الصورة ؛ . لكى 
يثبت التزايد والإبداع للمعال والعقل . ويجرد الالفاظ من الإبداع 
والاستحداث . 

وعندما يتعرض الباحثون لفكرة المعال الئفسية عند عبد القاهر 
ينبهون عل تأثره - بوصفه أشعرياً ‏ برأى الاشاعرة المصطلح عليه 
باسم « الكلام النفسى 776" , الذى قالوا به حين امتحدهم المعتزلة 
بالسؤال عن خلق القرآن ( كلام الك ) مع كونه تعالى قدا , فذهب 
الاشاعرة إلى سرمدية المعاى النفسية وأسبقيتها على ألفاظ اللسان , 
ولكن هذا التأثر يلزمنا أن نقول إن عبد القاهر بقيس الإنسان عل 
الله , عكس ما يفعل المشبهة والمجسمة . فيجعل العفل البشرى فى 
مقام يوازى الفالن ؛ وهى موازاة غير أشعربة بالتأكيد ؛ خصوصا أن 
عبد القاهر لا بيسوق فكرة الكسب فى مساق شرحه للفظ . 

وعلاقة عبد القاهر بالحاحظ علاقة مثيرة للعجب ١‏ فهر يتابعه » 
ولا يفتأيستشهد به . عل على الرغم من اعتزالية الجاحظ . يسروى عن 
الحاحظ قوله : ؛ ولو أن رجلاً قرأ عل رجل من خطبائهم وبلغائهم 
سور قصيرة أو طويلة ٠‏ لتبين له فى نظامها وتحرجها من لفظها 
وطابعها . أنه عاجز عن مثلها , ولو تحدى بها أبلغ العرب لا ظهر 
عجزه عببا ؛ [ الدلائل ص 78١‏ ] . وبروى له قوله : « وذهب 
الشيخ الى استحسان المعانى . والمعانى مطروحة فى الطريق يعرفها 
العجمى والعرى , والقروى والبدوى . وإثما الشأن فى إقامة الوزن ٠‏ 
وتخير اللفظ , وسهولة المخرج . وصحة الطبع . وكثرة الماء , واجودة 
السبك ؛ وإثما الشعسر صيافة وضرب من التصوير ؛ [ الدلائل 
ص 305 ] , فلا يقلقه أن د نظام ؛ الجاحظ غير مقيد بالتحو أو 
بالمعانى ١‏ ولا يقلقه أن المعان المطروحة فى الطريق لا تتزايد ٠‏ 
ولا إبداع فيها . وأن الوزن , واللفظ , والمخرج . لها عمل ظاهر فى 
عبارة الماحظ . إن اللياذ بالجاحظ لياذ برجل حارب الشعربية , 
وتاكيد للاندراج فى منظومة عربية شاملة بمظلتها الجميع . والماحظ 
عامل من العرامل التى تنكشف محاولة عبد القاهر أن يطلق طاقات 
العفل قدر ما تتيح له المنظومة الأشعرية . 


وعندما ينافش عبد القاهر فكرة الصرفة [ الدلاثل ص 5١١‏ 
8 ] , فإن الإشارة تنصرف إلى المعتزلة عل الفور . لكن النطاب 
ليس موجهاً للمعتزلة وحدهم . فحين ينكر عبد القاهر نفسير القلب 
فى الآية : ( إن فى ذلك للكرى لمن كان له قلب ) . بأن القلب اسم 
للعقل د كبا يترضه أهل الحشو ومن لايمرف ارج الكلام يلد 
[ الدلائل ص "١4‏ ] ء فإن الإشارة تنصرف إلى الحشوية من الشيعة 


هبو 


حدى أحمد توليق 


رأهل السئة الذين حشوا الحديث بغرائب وشواذ وإسرائيليبات 
وفنوصيات 80" . وثقرا فى الدلائل تقريعاً لمن بأخذون بظاهر اللفظ 
[ الدلائل ص 0#"4 - 540 ] ء وتقريعاً لمن يحبون الإغراب فى التأويل 
وتكثير الوجوه وبنسون أن احتمال اللفظ شرط فى كل ما يعدل به عن 
الظاهر [ الدلائل ص 40" - 41" ] . فيتسع الأمر عن المعتزلة 
وحمل 5 

وعبد القاهر يأخط بالتأوبل . ونظربته فى معنى ا معنى وتجاوز الظاهر 
هى من هذا القبيل . والشأويل عسده من آل وليس من أول ؛ لأن 
ححفيقته و أنك تطلبت ما يؤ ول إليه من الحقيفة أو الوضع الذى يؤول 
إليه من العفل » [ الأسرار ص 4  ]‏ فرد الأمر إلى فعالية العقل : 


د فالمشامبات المتأولة النى ينتزعها العفل من الشىء للشىء لا تكون فى 
حد المشامبات الاصلية الظاهرة بل الشبه العقل كان الشىء به يكون 
شبيهاً بالمشبه به ؛[ الاسرار ص ١‏ ] . وآلية عمل العقل الذى ينتزع 
المشابباث تاويلاً هى من صميم آلياث الإبداع . ذلك بأن منظومة 
الإبداع فى خطاب عبد القاهر تتسع للكثير من الحوار مع الاصرات 
الاعرى فى الثقافة العربية . ويغدو الحوار الثقاى نوعاً من التساويل 


العقل لإنتلجنسيا متميزة ‏ يروم إصادة تنظيم الدلالات فى نسقه 


الخاص , ثم بنصبُ بفعالياته عل الئاس العوام . سعياً إلى اقتيادهم 
نحو العالم الجديد ؛ الذى تصل إليه الدات حون تنجح فى السيطرة عل 
عالمها , وإعادة تنظيمه عل مقتضى العقل . 


لالا 


1 ,1976 اجن 2760 , ماممطاه 8 علوم +1 , ا التهوم© رمم ة الا رتاتك 
14 .م 

2( مومافد م 022550 ,وعنامطامة ,ها فصلة3 هه مرك ,201 - ناهمار106 
,58 ,م ,1979 مممطو0 لإمعوةط برط لعائفة ,زطوموهلئ!م مذ 

اذا بمامراعهة موعوممما 0‏ 6 ممناعشسجاسا هذ ,تسادعلمك! ,م تقطلالن20 
.7 ,1983 ,ققصسودما 

و( برا مماملفمهما برطومعمفاء اسه وهام اءه3 , فلنتدظ , تصام عاط 
02 4 ,مومع2 م16 116 ,عارملا و16 ,ماعممو2 .8 ,12 


2 لإهقه1 رعممط1 (مدجماذ1 تلعوهه "! , تنساء 12 ,1000101 
.3 .م ,1982 , موملرطسفة ,تعييقه ,2 ,نز لماعاممةتنا 

3( برط مما هلممدن ,#موواشامة1 له وممناعطط وواعنن] , ممصةاه 0 
.م ,6977 ,أنه مموعة ممه مهمه لانم ,تع سمطاعه8 .0 ./8ا 

زف وممطعونة لمنعمة نس 1200 لهاءه3 .16 .51ع0ا0 16 ,341100 


,9 .م ,1981 ,مت ومتطمتافيظ فلمقفعهة ,ارول بسوعلح 


(م) ابن لدون : المقدعة ‏ ط المكتبة التجارية ‏ صن 14١‏ . 

. 5١84 ص‎  قباسلا‎ )4( 

- © مود إسماعيل : سوسيولوجيا الفكر الإسلامى  مكثبة مدبول  ط‎ )1٠١( 
. عدكام ص66"‎ 

- عبد القاهر المرجان : دلائل الإعجاز  ئح : محمود محمد شاكر  القاهرة‎ )١١( 
م وسوف تشير إليه بلفظ الدلائل مشفوها برقم الصفحة‎ 144  ىجناخلا‎ 
. المقتبس مها‎ 

(19) عبد الفاهر الجرجان : أسرار البلافة ‏ نشر رشيد رضا- بيروث - دار 
المعرفة ‏ هلاه 1 . وسوف نشير إل بلفظ الاسرار مشفرعاً برقم الصفحة 
المتتبس مبها . 

(15) نمام سان : الأصرل . اليش المصرية العامة للكتاب ‏ 1487 م- 
ص 66" , 

(11) الزنغشرى : أساس البلاغة ‏ بهررث ‏ دار المعرقة ‏ 1447 - صن 17 . 

(16) قاسم مرمى : نقد الشعر فى الشرن الرابع الهجرى ‏ القاهرة - 1987 - 
ص 768 وهو جيل إلى كتاب الدكتور جابر عصفرر : الصورة الفنية ل 
العراث النقدى رالبلافى . دار المعارف ‏ 144 م - ص 194 . 


(15) ابن الممتر : البدببع ‏ نش ركسر اشكوفسكى - بغداد ‏ الملنى - 14194 م 


ص" . 

(17) أبر هلال المسكرى : الصناتين . نشر : مفيد فميحة ‏ بهروث - دار الكتب 
العلمية . ط 41-1ق1ا مص 5١‏ . 

(14) ابن طباطبا : عبار الشمر - تح ١‏ عبد العزيز بن ناصر الماع - الرياضي - دار 
العلوم ط 1١‏ - 9488! مض 5١7‏ . 

. ١7" ص‎  قباسلا‎ )19( 

(:5) هناك مثال أخر فى الأسرار صن ١8؟‏ , 

(11) عل الرهم من دقة يفل الدلائل فإن عبارة عبد الشاهر مضطرية ؛ وهر 
ينحدث عن الواحد من الحل وهو غفل ساذج , ثم وهو بديع . ليفيس المعال 
عل الحل . فلعل صحة العبارة : أو أن يكون . 

٠ 992/١ - ابن منظور ؛لسان العرب  ط دار المغارف‎ )7١( 


(779) الشريف الجرجان : التعريفات - بيروث - دار الكتب العلمية . 19447 م٠‏ 
ص"1 , 

(4؟) الخطيب القز ريق : التلخيص . نشر البرقوقى ‏ بيروت .دار الكتاب العرن - 
ص 17" . 

(6؟) ابن المعثر : البديع - ص 28 ١‏ 

(5؟) ابن رشي : العمدة ‏ تح : محمد نحبى الدين عبد الحميد ‏ يروث - ذار 
الجيل ‏ 191937 1/ره؟؟ , 

(77) نجم الدين بن الأثير : جوهر الكتز. تح عمد زقلرل سلام - 
الإسكندرية ‏ منشأة ا معارف ‏ ص 371 , 


(4؟) لزيد من نماذج تعريف البديع يراجع : اعد مطلرب : معجم مصطلحات 
البلاغة رتطورها ‏ بغداد ‏ المجمع العلمى العراقى - 148 م- 7974/١‏ - 
#هم ‏ وانظر مادة الإبداع #1" 55 . 

(74) ابن منظور : لسان العرب - 167/1 5 

ر٠")‏ عبد القاهر الجرجال :.المختصد فى شرح الإيضاح لأي على الفارصى - تح ١‏ 
كاظم البحر المرجان ‏ بغداد - دار الرشيد ‏ 1481 م١ ٠ 34/١‏ 

رلك السابق - ١/1؟‏ , 


ام المباحظ : الحيوان ‏ تمع : عبد السلام هارون ‏ القاهرة ‏ الحلبى بد ط 1١‏ م 
لاقام 1/افا 
:7::(##) البافلان : إعجاز الفرآن ‏ نح : السيد أحمد صفر ‏ القاهرة ‏ دار المعارف - 
لطم اهؤام ص 114 . ولزيد من التفصيلات عن النظم بسراجع : 

أحد مطلوب : معجم المصطلحات البلاغية وتطورها . 17ت 771 . 


(4) إبراهيم بن المدير : الرسالة العطدراء . شرح ؛ زكى مارك دار الكتب 
المصرية ط 18817 م دص 34 , 

(8") انظر موذجا أخعر صل تضايف التشبيه والقياس وثرادتهما فى الدلائل 
ص "17 , 


(5) ذى مسوصير ؛ علم اللغة العام ءث ؛ يوثيل بوسف عزيز ‏ بغداد - بيت 
المرصل ‏ 1444 م ص ص 88-35 . 

(/") يقرر بعضس.الباحثين أن عبد القاهر يظل ينظر إلى عملية إبقاع الاثتلات 
بين المختلفات فى النشبيه والنمثيل . وأنه كان يرى فيها نوعاً من البهر ؛ أى 
مظهراً لبراعة عقلية لدى الشاعر تخلب لب الخلتى . وهذا صواب كله . 
دفيق وبديع . لكثه لا ينيع لنا أن ننقد عبد القاهر لأنه لا يممطر 'يياله أن 
التشبيه والاستعارة يمكنبها أن يوصلا للمدلقى حدساً جزلا عن العام يتآزر مع 
غيره من الحدوس فى القصيدة فيفضى بالمتلقى إلى وعى جديد بذائه وبالعالم 
من حوله . فإذا راجعنا هذا النقد على رؤية العام النى تصوغ خطاب عبد 
القاهر كيا حددئاها , وجدئا أنه لا محل للتقد . براجع فى هذا الشأن : جابر 
عصفور : الصورة الفئية ‏ صن 5١٠١‏ . 


(58) مود الحسينى المرسئ. : مفهوم الشمر فى النقيد العرى حل نباية القرن 
انامس افجر ء القاهرة ‏ دار المعارف ‏ 19441 م - ص 5945 . 

() عز الدين إسماعيل ؛ التفسير النفسى للادب - القاهرة ‏ مكئبة غريب- 
ط4-إفخامدصض١. ١‏ 

- إبراهوم سلامة : بلاغة أرسطو بين العرب والهوثان  الانجلو المصرية‎ )4١( 
طادءهؤام د صض97؟,‎ 

(41) محمد خلف الله : نظرية عبد القاهر المرجان لى أسرار البلاغة ‏ ملة كلية 
الاداب بجامعة الإسكندرية ‏ المجلد الثان ‏ ص 41 . 

(؟4) مصطفئ سويف : هراساث نفسية لى الفن ‏ القاهرة ‏ ط ١981 ١‏ - 
ص ؟. 

(4) مصرى عبد الحميد حورة : الأسس النفسية للإبدااع الفنى فى المسرحية - 
الغيثة المصرية العامة للكتاب ‏ 1819/4 م ص 011-18 . 


(44) براجع فى سيكولوجية الملكات : انتصار يونس : السلوك الإنسان ‏ القاهرة - 
دار المعارف 141/4 ص 4 ٠‏ روتر : علم النفس الإكليئيكى ‏ ت : عطية 
منمود هنا دار الشروق ١484‏ ص 45 ؛ حامد عبد القادر ( وآخران ) : 
فى علم التمس ‏ الفاهرة ‏ مطبعة المعرقة ‏ ط ١‏ 1457 م ارقن 
طلمت منصور ( وأعرون ) : أسس علم النفس العام الاتجلو المصربة - 
اخدامء ص99 . ا 


(40) يراجع فى تقسيم القوى : محمد عاطف العراقئ ‏ دراسات فى" ذاه * 


فلاسفة المشرق. دار المغارف 141/79 م - صن ص 11-6 ء وانظر جابر 
عصفرر : الصورة الفنية ص صي 8" - 7 : 

201 ومد ردق , عام 7 ب ١/‏ , وومامك ر«! لاجمده ,ساعوجة لإندما! , :76" 

,206 .م ,1954 ,12/0 رماطاهن]! سه 

(49) الشريف المرجاى : التمريفات ‏ ص 8؟؟ . 

()) السابق ‏ ص 318 . 

(49) يبب آلا نتصور الغريزة هنا مثليا هى مألوفة فى خطابنا المعاصر . يقول عبد 
القاهر :و والأخلاق كلها تدخل فى الغريزة نحو السسشاء والكرم واللؤم ؛ 


الإبداع والخطاب 


[ الأسرار ص 77 ] ؛ فى حين تعنى الغريزة فى الخطاب المعاصر الدراقع 
الاولية كالجرع والجنس . وما يريد عبد الفاهر بالغرائز الصفات الرواسخ فى 
العقل . وهذا هر الرجه فى ارتباطها بالأخلاق . " 


(:0) ليس التأليف بين المتباعداث فى الجمنس ‏ عند عبد القاهر ‏ بحسن حمتى يصب 
شبها صحيحاً معفولاً . : وحتى يكون التلافهها الذى يوجب تشبيهك من 
حبث المشل والحدس . فى وضصوح اختلافهما من حيث العين والحس » 
[ الأسرار ص 1:0 ) . وعبارة عبد القاهر صريحة فى أن كلمة الحدس من 
صميم خطابه . مستعملة لديه . فلسنا ندسها عليها إفحادا من حارجه . وى 
عبارئه مقابلة ملموسة لافئة للنظر بون الإهراك من داحل ( العفل ) ٠‏ وآلبئه 
( الخدس ) ١‏ والإمراك من مارج ( الحواس : العين والس ) . 

(81) يقول عبد القاهر : : واعلم أن لولنا ٠‏ الصورة ؛ إما هر تمثيل وفياس لا 
نعلمه بعقولنا على اللدى نراه بأبصارنا ١‏ فلما رأينا البينوئة بين أحاد الاجداس 
تكون من جهة الصورة . . , ٠‏ وكذلك كان الأمر فى المصنوعاث . فكان 
تيين خائم من لخائم وسوار من سوار بذلك ١‏ ثم وجدنا بون المعني فى أحد 
البيئين وبينه فى الآخر بينوئة فى عفولثا وفرفا ‏ عبرنا من ذلك الفرق وتلك 
البينوئة بأن قلنا . : للممنى فى هذا صورة غير صورته فى فلك ؛ . وليس 
العبارة عن ذلك بالصورة شيئاً نحن ابئدألاه فيذكره منكر . بل هو مستعمل 
ملمهور ل كلام العلياء : ويكفيك فول الماحظ : ٠‏ وإنما الشعر صيافة 
وضرب من التصوبر » [ الدلائل ص 008 ] . وهذا كلام شديد الوضوح 
فى بيان وعى عبد القاهر بالطبيعة الرمزية لكلمة الصورة ؛ بوصفها حية ل 
استعارات الخطاب النقدى القديم . ولعل هذا الوعى يؤكد تأكيدا لا مدخل 
للك فيه ضرورة إجراء التحليل اللغوى ذلهة الناقد القديم . والاحتفال 
باستعارات هذه اللفة . بوصفها فاعلة فى بئاء الطاب , 

(01) القرشى : جمهرة أشمار العرب ‏ ئح ؛ على ميد البنجارى ‏ القاهرة ‏ نهضة 
مصر ‏ الفضل الرابع : فى قول المن الششمر على ألسئة الشعراء ‏ ص ص 
47 08 . وللتوسع يراجع : عبد الرازق حميدة : شياطين الشعراء - 
القاهرة ‏ الأنجلو المصرية ‏ 1985.م , 

(0) الثعالبى : ثمار القلوب ف الحضاف والمسوب ‏ تيع : محمد أبر الفضل 
إبراهيم ‏ القاهرة ‏ نيضة مصر ‏ 1976 م ص 7١‏ , وله تعليق متميز عل 
بيت جرير هناك . لا يخلو من نبرة نشكك ونعجب من الفول بشياطين 
الشعراء . 

(6ه) الأصفهان : الأغانى ‏ بيروت - دار الثقافة ‏ 1490/4 . 

(0ه) ذكر ذلك بارت الحمرى فى معجم البلدان ‏ نشر الكتبى ‏ ط ١‏ مطبعة 
السعادة ‏ 14:5 م /هلا ‏ وذكر أن جرجان مديئة مشهورة عظيمة بين | .. 
طبرستان وسحراسان . فيها خبر يحرى ٠‏ بتسع للسقن ٠‏ ويرتضع 'علها قبن 5 

الإبريسم , وثياب الإبريسسم . فى جيرها , ما يحمل إلى جميع الأفئق . زيظهر 

::. أ نسديية مسنامية :. يعيئن فيها'يزرجوازية نجشيلة . ويعلل هذا الؤصسف 

..“لحتمال عبد القاهر الضخجم بالصناعة .١‏ وإشارته إلى نسيج الإبريسم عل نحز 
خاص [ ورهن فى الدلائل صن:1 51 ومواضع أخرى ] , 

ركه جابر عصضور : الصورة الفنيئة - ص 01" ٠‏ تام حسان : الأصول - 
ص 7508 ٠‏ نصر حامد أبو زيد : العلامات فى الثراث - من : أنظمة 
العلاماث . مدخل إلى السيميوطيفا ‏ إشراف : سيزا قاسم ونصر حامد أبو 
زيد ‏ القاهرة دار إلياس العصرية 1485 مص ؟١١‏ . 

(01) أسقط عقن الدلائل كلمة د أعل » الثاتية فى الطيعة السابقة عسل تحقيقه ٠‏ 
متصوراً أنها تفسد الجملة ؛ لأئه فهم الحشو بمعنى الفضل من الكلام اذى 
لا بعدمد عليه . وصغار الثاس وثُرائهم , كيا صرح ف الهامش . وحشيقة 
اللفظ أنه مصطلح فى تاريخ الكلام يشير إلى من أخنوا يبمشون أحصاديث 
الرسول بالإسرائيليات . 

(مه) على سامى التشار : ثشأة الفكر الفلسقى فى الإسلام ‏ دار المعارف ‏ ط 4 - 
للم كرات 


قم 
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إشكالية الإبداع الشعرى 
بين الالظسسير اليواتسى 
والتأصيسسسل العريسسسس 
والتفسسسسير مها سير 


2010) 


مازالت قضية الإبداع الفبى من أكثر قضابا النظرية الشعرية غموضا 
وتحشيدا ٠»‏ ذلك لانا لم تحسم بعد 6 عل الرغم من تقدم الدراسات 
الفلسفره والنفسبة , وكثرة ماكتب فيها من بحوث . ونشأ حرها من 
نظرداات , 

ويبدو أن السؤال القديم اللحديد , كيف يبدع الشاعر؟ سيظل 
حر' «تجددا مادام هناك شعراء يبدعرن . ونقاد يبحثون سر هذا 
الإبداع . 


برجم غمرض الإبداع الفنى إلى ارتباطه بمشكلة السلوك 
الفردى عند الإنسان . وتوغله فى أعياق الشعور واللا شعور . 
وانبئاقه عن قوى عدة داخل العالم النضى للمبدع وختارجه ؛ وكلها 
مسائل ذات طبيعة غائمة لم تتضح فيها الرؤية . وم تقل فيها الكلمة 
الاخيرة بعد . «فالمسألة لاتزال أعقد من أن يبث فيها بهذه 
البساطة ؛ فهى نمس مشكلة من أعقد المشكلات السيكولوجية . 
أولا » وههمى مشكلة السلو ك الفردى ذات الجذور الفلسفية 
المتشعبة . وتمس هذه المشكلة فى أعقد جوانب السلوك بوجه عام » 
أعنى الإبداع,0 , 

يضاف إلى ذلك أن الاستخبارات الكثيرة التى قام مها علماء 
النفس لم تنجح فى الوصول إلى نتائج حاسمة فى هذا المجال . 
وبقيت ماهية الإبداع أمرا ابيا لم يكشف عن نفسه بعد . 

وقد بدا التمكير فى قضية الإبداع الفنى مع بداية التاصيل 
لنظريات الفن بعامة والشعر بخاصة فى التراث اليونانى » حيث كان 
لكل من أفلاطون وأرسطو رأى خاص فى ماهية الإبداع . فعل حين 
كان أفلاطون ينظر إليه على أنه إهام يبط على الشاعر فى حالة من 
اللارعى ٠‏ وأن دور الشاعر يقتصر عل مجرد أنه وسيط ينقل ماتمليه 
عليه الآلهة . كان أرسطر بنظر إليه على أنه بناء فنى يثم فى حالة من 


ىم 


عبد الفتاح عتمان 


الوعى الدائم . +أشهد الإرادى المافل ؛ والشاعر فيه سائع يمتااك 
القدرة عل انلق والابتكار . 

إن الشعراء عند أفلاطون اتتقدئم الإله م.واءهم ايتتخذهم 
وسطاء كالابياء والعرافين الملهمين -دتى تدرك تمن السامعين أن 
هزلاء لابستطيعون أن ينطفو ببذا الشعر إل غير شاعرين 
بأنفسهم . وأن الإله نذسه هو الذى يكتلمسا ومهدث! بالسنتهم . 
وكير دليل على ٠١‏ أقرل در توبيءخوس ... الذى لم ينظم قسيدة 
واحدة تستحق الذكر , لكنه نقتم لايد أبولرن الذى ينغفى ب الناس, 
جميعا . وقد يكون أروع الشعر الغنائى كله . وهو من إبداخ ربة 
الشعر كما يعترف الشاعر نفسه . ويبدو لى أن الآله بيين بهذا الدليل 
ما لا يسمح لنا بالشك . إن هذا الشعر الجميل ليس مرا صنع 
الونسان ٠‏ ولامن نظلم البشر ٠‏ لكنه سهاري من صلع الألهة ؟, 
وما الشعراء إلا مترجمون عن الآلهة . كلى عن الإله الذى يحل فيه ٠‏ 
ولإثبات ذلك تعمد الالّه أن ينطق أثفه الشعراء بأروع الشعر 
الغنائى :290 5 


ومفهوم الوبداع الفنى يصدق عنده عل العراطف الإنسائية العليا 
والفضيلة ؛ «ففى أول خطابه الثانى من (فيدروس) ١‏ وموضوع هذا 
الخطاب هو الحب . يذكر على لسان سقراط أيضا أن عراطف 
الإنسان العليا تقئرن كلها بنوع من النشوة . والشعراء فى حالة 
الإبداع وسطاء كالانبياء والعرافين الملهمين . وهذا يتفق مع ما ذكره 
فى محاورة أخرى له عنواتها «مينون» . وموضوعها البحث فى طبيعة 
الفضيلة وهل يمكن أن تلقن ؟ وهى تدور بين سقراط والآمير 
مينون ؛ ويتجه سفراط فيها إلى أن الفضيلة تبتدى إليها الروح 
بتذكرها لما سبق أن كانت على علم به فى عالم الأرواح ٠‏ قبن أن 
مببط إلى هذء الارض ؛ وتمل فى الجسم . فالفضيلة ليست سوى 
إهام ؛ وهى من نصيب الملهمين من الحعلام والعرافين والكهنة 


والشعراء ؛ ولا يمكن لهؤلاء أن يلتنوها غيرهم . كا لامكن 
للشعراء أن يلقنوا الآخرين عبقريتهم»” , 

وقد رأى بعض الباحثين المعاصرين أن ربط الإقام الشعرى 
بالآغة دليل عل استعظام أفلاطون لظاهرة الإبداع الفنى . بقول 
الدكتور عبد الحميد يونس «وهذا الارتباط بين الإهام الشعرى 
والقوى الخارجية يرينا إلى أى ححد استعظم اليونان ظاهرة الإبداع 
الفنى ورأوها تخرج عن حدود المقدرة العادبة للانسان . وتغاير 
المعقول من القول والعمل . فه...ر انون حينا . وثلابس المك.ة 
العليا أحيان:!!) 5 

كذلك رآء بعضهم سموًا بمكانة الشعر والشاعر معا. ولكنى 
أرى أن فى القول بالإلهام مصدرا للإبداع الشعرى حطا من مكائة 
الشاعر . وإزراء بقيمة الشعر ؛ ذلك أنه يجعل من الشاعر تجرد أداة 
ناقلة لما توحى به الأهة , وبذلك ينسم دوره بالسلبية ٠‏ كما أنه يمال 
الشعر فيضا تلقائيا من ذات غائبة عن الوعى . ومن ثم يفتقد عنصر 
القصد فى نوظيفه لغاية سامية . 
| ورد مصدر الإبداع إلى قوى غيبية بتناغم مع نظرية أفلاطون فى 
اثل ني تلك التى ترى أن العالم الحقيقى المثالى الثابت هو عالم الآلة 
أو علم المثل , أما العالم الواقعى الذى نعيش فيه . فهو مجرد ظلال 
باهتة . وأشباح مائلة للعالم الارل . ومن ثم فإن الشاعر لايعدو أن 
بكون ظلا وشبحا ينطق بصوت العام الحقيقى فى عالم الواقع . 

وإذا كان الفبلسوف التجريدى أفلاطون . يرى الإفام مصدرا 
للشعر . حيث تسلب فبه قوة الإبداع , وتنتزع مه الإرادة الواعية 
الكاشفة » فإن أرسطر التجريبى قد رد مصدر الشعر إلى الإنسان 0 
وأرجع إبداع الشعر فى نشأته الأولى إلى الغرائز العطبومية ؛.ه ٠‏ وذلك 
يظهر من فوله : «ويبدو أن الشعر نشأ عن سببين كلاهما طبيعى ؛ 
فالمحاكاة غريزة فى الإنسان منذ الطفولة . كما أن الئاس يدون للة 
فى المحاكاة .. وسبب آخر هو أن التعلم لذيذ لا للفلاسفة 
وحدهم ٠‏ بل أيضا لسائر الناس»9"» , 

فالشعر لم بنش عند الإنسان استجابة لقوى الألة أو السحرة أو 
الكهنة ٠‏ وإئما هر استجابة واعية لما طبع ى الإنسان من حب 
المحاكاة والنغم والتعليم . 

وبهذا المفهوم مخضم إبداع الشعر للجهد الإرادى الواعى ؛ 
وتكون المحاكاة نوعا من المهارة الفنية النى يستطبع الشاعر من 
خلافا أن يعبر عن الواقع لاكما هر كائن , بل كما ينبغى أن 
يكون . إن ولفظ التقليد (المحاكاة) عند أرسطو يعنى المهارة الفنية 
النى بواسطتها يستطيع الشاعر أن بصل فى النباية إلى التعبير عن 
إهامه الخيالى بصورة .يمكن توصيلها إلى الأذهان»0" , 

ومن أجل هذا يئال الشكل الفنى عنابة خاصة . فيقوم الشعر 
والاختيار الحر . «ويركز أرسطو فيا يتعلق بمهمة المحاكاة أو مهمة 
الشعر المأساوى عل الناحية الشكلية أو ناحية البناء الفنى تركيزا 
شديدا ؛ فهدف الشعر عنده فنى . وهو بناه شكل فنى . أو قالب 


إشكالية الإبداع اللشمرى 


ففى لموضوع المحاكا ؛ والشعر عنده صنعة فنية » ويتألف العمل 
الشعرى هن الكليات المككتوبة أو المنطوقة » ويتجلى من الشاعر 
الاساس فى عملية الاخثيار والتنظيم التى يكتسب بها الشكل تكامله 
العضوى , والشاعر لديه يصنع الحبكة الفنية للاحداث لبرسم 
بذلك صورة منكاملة #كمة لأفعال الناس»0) : 

ودرر الخيال عناء. أرطق ولايسسر مجمرد تقطير الأحداث الوافعية 
بأسسيء أت جيم نواحيها السخيفة ؛ واخن نذا وسمده كاف لأر' بجعا 
الشعر الناتتع عن هذا شيك غالفا ثماما لتاك الصررة الممسوة التق 
نرهمها أفلاطون وجعلها مببا للطين فى الشعر , 

ويناء عل هذا تكون كلمة التقليد (المحاكاة) فى الشعر فى نظر 
أرسطر مطابفة لما ندعوه اليوم الصنمة أو المهارة الفنية»0), 


وعلى هذا يكون الإبداع الشعرى عند أرسطو جهدا إراديا 
واعيا . يستكشف آفاق الثجربة الشعرية » ويختار الشكل الففى 
المناسب للتعبير عنها . ويتأنق فى صناعة هذا الشكل . معتمدا عل 
الدربة والمهارة الفنية فى الصيافة اللغوية . 

وقد انتفل هذا التنظلير إل الرومان ؛ فقد كان هوراس رمعه 
مدارس الإسكندرية الفلسفية يرون الإبداع الشعرى صنعة تعتمد 
عل المهارة الفنية . وقالوا : وبل الشعر فن له أسراره ومكئوثاته ٠‏ 
فيا بجدى الإهام بغير الف والمجهود . بل إن بعضهم من شط إلى 
الفول بأن الا مر ممهود كبير بار لا أثر للوحى فيه" . 


والقول بأن الإبداع الشعرى صنعة كان أمرا معروفا مند 
المتقدمين من الرومان أيضا. «صحيح أن مبدأ الصفل وإتقان 
الصنعة م يمد قبل هوراس والإسكتدرية من بدافع عله دفاعا 
منظما . ولكنه كان معروفا للمتقدمين من الرومان إن لم يكن معروفا 
عن طريق أرسطو فعن طريق ديمتريس .. لكن إذا ضربنا صفحا 
عن هذه الخلافات الفرعية وجدنا أن هناك فكرة واحدة شرك فيها 
جميع هذه المدارس (يعنى مدارس الإسكندرية من الرومان) وهى 
فكرة الصفل وإتقان الصناعة,!""" , 

ويزكد هذا الفهوم فول هوراس فى قصيدته دفن الشعر» : ليامن 
جرى فيكم دم بومبليوس , ارْدْدُوا قصيدة لم تتناوها الأيام الطوال 
والإصلاح التوالى بالصفل عشر مرات ؛ ول تجلب كظفر فض قضاً 
محكيا , أصبح شطر عظيم من الناس لايعتنى بفض أظافره أو قصس 
لحيته . وبلتمس الأماكن الممتكفة . ويتحاشى الحياماث ٠‏ لا لشىه 
إلا لان ديموقريط يعتقد أن النبرخ الفطرى أفضل من الفن المكتسب 
العظيم +٠‏ وبطرد من ساحة هليكون من صح عقله من 
الشعرايع(1 23 , 

ومعنى هذا أن هرراس كان يرى عملية الإبداع الشعرى صناعة 
راعية تنم عن جهد عقل ؛ لا إهاما ينم عل صررة ممتلة جبنونية ؛ 
فقد كان ويمقت أولئك الشعراء الذين لا يأتيهم الإهام إلا عل 
صررة مختلة جنونية . سواء أظهر ذلك فى شعرهم أم فى مسلكهم ٠‏ 
وهذا ثارت فى نفه قرة المحافظة الشديدة ١‏ لما أبصره من جنون 


ااذه 


عبد الفتاح علمات 


الافراط فى النزعات الفردية . فأخذ يفرر فى شدة بأن الشاعر كائن 
عاقل . وأن الشعر فن ممقول9" . 

من هذا ينضح لنا آن الإبداع الشعرى عند الرومان كان صنعة 
فنية تقوم على الوعى . والجهد الإرادى العاقل ؛ وأنهم يتفقون مع 
نظرية أرسطو . على نحو يؤكد غلبة الانجاه الارسطى فى نفسير 
عملية الإبداع . 


0( 
وقد أخيذت قضية الإبداع الشعرى مكانا فى التراث النقدى عند 
العرب . وذلك لصلتها الوثيقة بتحديد مصدر الشعر ؛ أهر إغام ام 
صنعة ء وما بنعكس نتيجة لهذا التحديد من فهم لطبيعة الشعر ء 
ونوضيح لكثير من قفضاياه , 


ويمكن القول بأن النقد العرى القديم قد شهد الموقف نفسه 
الذى وقفه نقاد اليونان ؛ فظهر عندهم مصطلح الإهام . وإرجاع 
مصدر الشعر إلى وى غيبية كما كان الحال عند أفلاطون . كما ظهر 
عندهم القول بالصنعة عل النحو الذى عرف عند أرسطو. لكن 
تفسيرهم للإهام والصدمة كانت له طبيعة نخاصة . ترتبط بالرؤية 
العربية الإسلامية لإشكالية الإبداع الفنى , وهو ما سنحاول إبرازه 
من خلال تصور النقاد العرب القدماء . 

لقد لنبه هؤلاء النقاد ‏ كغيرهم من الأمم ‏ إلى أن لبعضهم 
قدراث لافئة للنظر على صياغة المعاق بطريقة ممتعة عبز النفس 
وتحركها , بوقعها الموسيقى . وصورها الفنية.. وكان لابد من 
النساؤل عن مصدر هذه القدرات . الذى يمد الشاعر بالصوره 
والأفكار . ويجمله يفطن إلى العلاقات بين الاشياء ٠‏ ويرى بعين 
البصيرة أكثر ما يراه غيره . ' 

وقد هدتهم فطرتهم البسيطة إلى تمثل المصدر فى قوة خخارجية ٠‏ 
وجموها إلى الشياطين . 

وليس فى هذا التصور غرابة أو دهشة ؛ فقد سبقهم أفلاطون فى 
النظرة إلى الشعراء عل أنهم محرد نقلة لما تملمه عليهم الألهة . 
ويذلك سلب كل جهد إرادى واع يمكن أن يقوموا به ؛ فهم 
مسلوبو الإرادة » فاقدو الوعى . وفى حالة جذب وهيام ونشوة فى 
أثناء الإبداع . 

وقد نقلت لنا كتب الثراث النقدى أمثلة لبعض الشعراء الذين 
ذكروا شياطينهم وأطلقوا عليها أسياء محددة ٠‏ بل وافتخارهم بأنواع 
هؤلاء الشياطين الذين يمدوهم بالصور والعال . 7 
يقول أبو هلال العسكرى : دوكان كثير من شعرائهم يدعى أن له 
شيطانا بعد.ه الشعر. منم الفرزدق ؛ كان يكنى شيطانه أبا 
البنين . ويقول أبو النجم :: 

وجدت كل شاعر من البشر 
شيطاله أنثى وشيطاى ذكر09) 
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وروى الجاحظ أن بعض الشعراء قال لرجل : أنا أفول كل 
ساعة قصيدة . وأنت تقرضها فى كل شهر فلم ذلك ؟ فكان 
جوابه : لان لاأقبل من شيطان مثل الذى تقبلهء من 
شبطائك ‏ 219 

وعند شعزاء الجاهلية نجد أبياتا تتبحدث عن شياطيتجم ٠‏ 
فالاعشى يصف لحظة الوحى , وحضور الإبداع ٠‏ ويعزوهما إلى 
شيطاله دمسحل» فيفول : 


وماكنت ذا قول ولكن حسبتنى 

إذا مسحل ببسدى لى القول أفرق 
شريكان ليما بينها من هوادة 

صنيان: إسى وجن موفق 
يفول فلا أعيا بقول يقوله 

كفان لام ولاهو أخرق09) 


وكان الشاعر عمرو بن قطن يهجو الاعثى . ويزعم أن جنية تسمى 
وجهنام؛ هى التى ترفده بالشعر , عل نحو جعل الاعشى يرد علبه 
مستعينا بشيطانه مسحل فى قوله : 


دعوت خليلقل مسحلا ودعوا له 
جهنام جدعا للهجين المكمم') 


أما حسان بن ثابث ٠‏ فقد كان فى جلهليته يجعل نتاج شعره قسمة 
بينه وبين شيطانه من «بنى الشيصبان» . إحدى قبائل لين 
فيقول : 


إذا ماترعرع فينا الفسلام 

ف إن يقال له:؛ بن هوه 
إذا لم بسد قبل شد الإزار ٠‏ 

نذلك فينا الذى لا هوه 
ولى صاحب من بنى الشيصبان 

نطورا أقول وطورا هوه" 


وإرجاع مصدر الشعر إلى قوى غيبية خارجية لايعنى أن النقاد 
العرب القدماء قد فهموا أن الإبداع الشعرى إام يشرق عل 
الئفس فجأة كما تشرق الشمس دول جهد وفكر ووعى ٠‏ وأن 
الشاعر يصدر عن عفوية وتلقائية لايمتاج معهم| إلى تعلم وإرادة 
وثقافة ودربة . وإما يراد به أن الخواطر الشعرية تلمع فجأة بعد فترة 
من الكمون حين تستثار بعوامل نفسية . وأن' انبثاق الشعر إنما هو 
نضج يبغ من طبع مصقول بالثقافة المناسية . والخيرة اللازمة . 
ويتم فى حضور العقل وبجهد إرادى واع . ومن ثم فإن رد الشعر 
إلى فوى غيبية متمثلة فى. الشيطان يدل عل الوعى بخطر الصناعة 
الشعرية ٠‏ وعظمة مصدرها . وامتياز الشاعر عل أقرائه بصفات 


خاصة تؤهله للتعبير الشعرى المميز ؟؛ وبذلك بختلف مفهوم الإهام 
عند العرب عنه عند أفلاطون , 

ويمكن القرل بأن مصطلح «الإلهام» قد ورد فى التراث النقدى 
لأول مرة عند الباحظ ؛ ففى كتابه البيان والنبيين نجده يرى أن 
الشعر الجيد ما كان وليد البديية والارتجال وكأئه إهام ٠‏ وعمكس 
الإهام عنده هو الصنعة والتكلف ٠‏ بقرل الباحظ : «وكل شىء 
للعرب إلما هو بديية وارتجال وكأن إهام ٠‏ وليسث معائاة أو 
مكابدة , ولا استعائة . وإنما هو أن يصرف وهمه إلى الكلام أو إلى 
رجز بوم الخصام فتائيه المعا إرسالا , وتنثال عليه الألفاظ 
الغبالا,310) , 

وفى النظرة المتسرعة يمكن أن نحكم ‏ بناء عل النص ‏ بأن 
الجاحظ يقف إلى جانب الإهام . ويرى الشعر انبعاا عفويا تلقائيا 
يئم بغير جهد إرادى ؛ ولكن المتامل لكتاباته برى أنه فى مواضع 
أخرى ينقل أفوالا نشيد بقيمة التجريد الفنى . وئعل من قدر الروية 
والآئاة ؛ فهو بنفل أبيات سويد بن كراع العكلى التى يتحدث فيها 
عن معانائه فى إبداع الشعر . والتى يقول فيها : 


أبيت بأبواب. القوافى كاما 

أصادى بها سربا من الوحش نزعا 
أكالئها حتى أعرس بعد ما 

يكون سحيرا أو بعبد فاجمما 
مواصى إلا ماجملت أمامها 

عصا مربد تغثى نحورا وأذرها 


ويعلق عليها قائلا ؛ «ولا حاجة بنا مع هذه الفقرة إلى الزيادة فى 
الدليل عل ماقلنا ؛ ولذلك قال الحطيئة : مير الشعر الحول 
المحكك:(5')ءثم إنه ينقل مايفيد الإشادة بالتجويد الفنى : ووهم 
يمدحون الحلق والرفق والتخلص إلى حبات القلوب وإلى إصابة 
عبيون المعالى,(""), 


ومعنى هذا أن الإلهام لا ينبغى أن يفهم عل أنه نرع من الفيض 
التلقائى . أو الوحى الغيبى ٠‏ وإثما هو نضج فى يبزغ عن داغل 
العالم النفسى للشاعر بعد فترة من الكمون , والتحصيل الثقاق . 
والتامل الواعى 2 والوثارة النفسية » وليس إشرافا بسطع عل 
النفس فجأة . 

ويبدو أن حديث الجاحظ عن الإهام بمعنى البديية والارنجال كان 
يفصد به الإشادة بالعقل العرى لا التنظير للشعر ؛ فالمدف من 
ورائه قومى لافنى ؛ ذلك لأن الصراع بين العرب والشعوبيين كان 
قد أطل برأسه , وبرز إلى السطح فى القرن الثالث الهجرى , وأخعل 
كل فريق يتعصب لحنسه . ويفاخخر به فى مجال الفكر . فاندفع 
الجاحظ نحت ضصغط الشعرر بالانتهاء العربى والإخلاص له إلى تأكيد 
نفوق الجنس ,العرى وقدرته الفطرية على البديية والارتجال فى يمال 
الفكر والفن . 


إشكالية الإبداع الشعرى 


وعل كل حال فقد اختفى القول بالإلهام مصدرا للإبداع 
الشعرى ٠‏ وأن الشاعر يوحى إليه . لأله اصطدم باسياب 
عقائدية ؛ منها أنه يسوى بين النبى والشاعر فى تلقى الوحى من 
فوى غيبية ٠‏ حيث لم يفرق المسلمون بين الوحى الفنى الذى بيبط 
عل الشعراه ‏ والوحى الذى ينزل عل الأنبياء . وهو ما أشار إليه 
أحد الباحثون المعاصرين فى الثراث النقدى (هو جروليباوم) حيث 
يفول : «فلما جاء الإسلام اقتضى الوضع المديد أن يميز الئاس بين 
الوحى الذى بختص به النبى . والاهام الذى يتصل بالشعر ؛ وهذا 
حال.دون رفع الشعر إلى مستوى الإلهام الصادر من قوة لا إنسانية . 
مثلما كان أفلاظون عند الإغريق يرى فى الشاعر ترجمانا عن الوحى 
الإنمى : وأنه له استقلاله الذان عن ذلك الوحى)0") , 

وقد أدى اختاء القول بالإلهام إلى ظهور مصطلح الصنعة قرينا 
لعملية الإبداع . وأخذ القول بأن الشعر صنعة يعظم ويزداد ويؤثر 
فى كل المباحث المتصلة بالنظرية الشعرية ٠‏ وذلك عند واحيد من 
النقاد القدماء الذين قرنوا بين الشعر والصناعة من ناحية المادة 
والصورة . وكيفية الإبداع . والتشكيل الفنى . حتى نحولت إلى 
عناوين للكتب ذاتها فظهر كتاب «الصناعتين: . و«العمدة فى 
صناعة الشعر ونقده» . 


ليف 

ولكن صنعة الشعر وإبداعه لها سماتها المخاصة التى تختلف عن 
الصئاعات العملية الاغرى برصفها ئتاجا للفكر والشعور معا , 
وتزاوجا بين الموهبة الفطرية والثقافة للكتسبة فى أن واحد . لذلك 
اهتم بها الثقاد وعالجوها من جوائبها المختلفة ؛ فقد نحدثوا من 
الدوافع التى تدفع الشاعر إلى الإبداع . وتأثيرها النفسى فى جودة 
الشعر ورداءته ٠‏ وتفاوتها فى قدرتها عل تحريك الشاعر ودفعه إلى 

ذلك لتحدثوا عن أثر البيئة وأشجارها ومناظرها فى تببثة الجبر 
المناسب للإبداع , وبيئوا أهمية اختبار الوقت والمكان المناسبين 
للحظة الوبداع الفنى ٠‏ ووصفوا الشعراء الحظات ميلاد العمل 
الفنى ؛ والمعاناة النى يعائونها نفسيا وذهنيا بما يكشف عن صعوبة 
الخلق الشعرى . وكيف أنه يستنفر كل الطاقات الشعورية 
والإدراكية والنفسية . وتحتشد له جميع قوى الإنسان المبدعة . بل 
إنهم حددوا بوضوح الخطوات التى يتبعها الشاعر فى إبداع 
القصيدة . 

إن دراسة هله الجوائب تكشف عن رؤية متماسكة لطبيعة 
الإبداع الشعرى فى الثراث النقدى ؛ كما نفصح عن النظرة الثاقبة 
إلى صناعة الشعر وثتمايزها عن غيرها من الصناعات ؛ فهى نم 
استجابة لعرامل نفسية داخلية ٠.‏ وتؤثر فيها طبيعة الزمان والمكان . 
وتتطلب حشدا للطافات المبدعة ل الإنسان ٠‏ رمن لم فليس كل 
إنسان قادرا عل هذه الصناعة , لاما لا تكتسب بالتعلم والمارسة 
وحدها . بل لابد فيها من توافر اللياقة النفسية التى يببؤها المككان 
المناسب ٠‏ والزمان المناسب ٠‏ والدافع المناسب . فإذا أضفنا إلى كل 
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إشكالية الإبداع الشمرى 


هذه العوامل السابقة وجود الطبع المصقول بالثقافة والذكاء ؛ 
وضحت لنا ماهية الإبداع الشعرى . 

لقد أدرك النقاد العرب أن الشعر لا ينبعث من فراغغ ولا يصدر 
عن تجزيد , وإثما يصدر عن نفس جيلثة بش المشاعر . تعاى من 
القلق . وتتخذ موقفا معينا من الحياة يعبر عن رؤيتها الخاصة , وما 
تحمس به من آلام وأمال ٠‏ ونوازع وتطلعات . 

وبناء على هذا الإدراك فإن نع الشعر لا يفيض فحاأة . وإثما 
لابد من بواعث تثيره وتحركه . وتمعله يتدفق بالعطاء ٠‏ ويسخر 
بآبات الفن . 

وفد حدد ابن فتيبة هذه البواعث حين قال : « وللشعر دواع 
تحث البطىء وتبعث المتكلف ؛ منبا الطمع . ومنها الشوق . ومنبها 
الشراب . ومنها الطرب . ومنها النضبء9" . 

وهذه الدواعى التى حددها ابن فتيبة تتمثل فى مقتضبات 
خارجية , كالطمع الذى يدعو الشامر إلى المديح ٠‏ أو الغضب 
الذى يدفعه إلى الهجاء , ومقتضيات داخلية . كالشوق الذى يعير 
فيه الشاعر عن عراطفه تاه من يحب . والشراب الذى يؤئر بخان 
جو من السعادة الوهمية فينتشى الشاعر ويصف شعوره السعيد . 

أما الطرب فهو نوع من المتعة الفنية التى يحسها الشاعر وينفعل 
بها ؛ وقد تتحقل من سباع صوت جيل . أو موسيقى شجية » أو 
رؤية منظر طبيعى خلاب . رهذه الأشباء فد تؤثر فى نفس الشاعر 
المرهفة فتثيره للإبداع . غير أن الإبداع لابكون عملا مباشرا هو 
بمثابة رد فعل هذه الانفعالات ١‏ وإنما يبدأ الشاعر إبداعه بعد أن 
تبدأ عراطفه وتستقر , 


وينبنى ألا نفهم أن المقنضيات الحارجية التى تدفع الشاعر إلى 
المدح أو المجاء منفصلة عن مشاعره الذاتية ٠.‏ بل إنها تتحول فى 
وجدانه إلى مفتضيات داخلية ؛ وهذا هو معنى التجربة الفنية 
للشعر . 

وفد رضح حازم القرطاجنى فى الفرن السادس المجرى طبيعة 
هذه البواعث 3 وأغها بمثابة تأثرات واتفعالات نفسية نستثار نتيجة 
لأمور تعرض للشاعر , قد تكرن سارة فتنبسط فا النفس ٠‏ وفد 
تكون كثيية فتنقبض لها. كذلك فد تسعد النفس بالاستغراب 
والتعجب الذى بحدث نتيجة لحدوث تآلف ونوازن بين الأشياء » 
وفد تنقبض للتحول من مأل سار إلى مآل غير سار . وفد تكون 
النفس بين حين وآخر نتعرض للأفوال الشاجية النى نؤثر فيها وتمزها 
لكونها ترتاح لبا من جهة . وتكترث لبا من جهة أخرى"" . 

ومعنى هذا أن الشعر ينبعث من نفس الشاعر نتيجة للانفعالات 
النفسية المثارة . سواء كانت هذه الانفعالات مما يبسط النفس 
وبؤنسها بالمسرة والرجاء والاستغراب ٠‏ أو يقبضها بالكآبة 
والخوف . والتحول من السعادة إلى الشقاء . 

والدواعى النفسية التى تحرك عملية الإبداع ليست كلها فى 
مستوى واححد . بل بعضها أقدر على نمريك الشاعر وإيقاظ مشاعره 
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من بعض ؛ فقد قال أحمد بن يوسف الكاتب لأبى يعقوب الخريمى : 
«ومدائحك لمحمد_بن منصور بن زياد يعنى كاتب البرامكة س أشعر 
من مرائيك وأجود . فقال : 
كنا يومئذ نعمل على الرجاء ٠‏ ونحن البوم نعمل على الوفاء ٠‏ وبينهها 
بول بعيك) . 

وقد عقب ابن قتيبة على هذا الحوار بقوله : ووهذه عندى قصة 
الكميت فى مدحه بنى آمية وآل أى طالب ؛ فإنه كان يتشيع 
وينحرف عن بنى أمية بالرأى والهوى ؛ وشعره فى بنى أمية أجود منه 
فى الطالبيين ؛ ولا ارى علة ذلك إلا قوة أسباب الطمع ٠‏ وإيثار ' 
النفس لعاجل الدنيا على آجل الآخرة:"© , 

إن هذه العبارة الاخيرة لابن قتيبة تشير إلى حقيقة مهمة هى أن 
صدق العاطفة لايعنى بالضرورة إبداع شعر جيد ؛ وكذهها لايعنى 
بالضرورة إبداع شعر ردىء . وبعبارة أخرى . فإن الشعر اليد 
ليس هو الذى يتولد عن تجربة وافعية . بل تكون التجربة المتخيلة 
أكثر فنية وإمتاعا ؛ فالكميت لابصدر فى مدحه للأمويين عن عاطفة 
صادقة . لأنه بكرههم , ومع ذلك فإن شعره فبهم أفوى من شعره 
فى الطالبيين الذين يحبهم ويتشيع لهم . وهذا يعنى أن التجربة الفنية 
شىء مختلف عن التجربة الواقعية ؛ فالعبرة إنما هى فى الحافز الذي 
يدفع الشاعر إلى تقمص المشاعر ومثْلها وإبداعها . 

وقد وضح القرطاجنى تفاوت البراعث 5 نمريك انفعالات 
الشاعر للإبداع , وأهمها الأمرر التى ها اتصال بوجدانه . والتصاق 
بمشاعره الخاصة. كالوجد والاشتياق والحنين إلى المنازل 
المألوفة* "© , 


وبرى النقاد القدماء أن هناك نجانسا بين كل غرض من أغراض 
الشعر ٠‏ والعامل النفسى الذى يثيره . يفول دعبل بن عل 
الخزاعى : «من أراد المدبح فبالرغبة , ومن أراد الهجاء فبالبغضاء ٠‏ 
ومن أراد التشبيب فبالشوق والعشقء ومن أراد المعائبة 
فبالاستبطاءه90”) , 

وهذا القول يدفعنا إلى منافشة قضية على جانب من الأهمية , 
تتمثل فى الصلة بين الانفغال النفسى الذى يحرك الشاعر والعمل 
الفنى الذى يبدعه ؛ فهل العمل الفنى تمثل انعكاسا لنوع الاتفعال 
الذى أثاره ؟ 

إن الذى نذهب إليه أن العمل الفنى ليس بالضرورة مطابقا 
للانفعالات النفسية ؛ لآن دور هذه الانفعالات ينتهى حين يبدأ 
الشاعر صياغته اللغوية ؛ ويكون فى حالة بناء فنى لها . ولا شك أن 
البناء الفنى للشاعر يختلف عن المشاعر ذاتها ١‏ فالشعر ليس تعبيرا 
حرفيا عن الأحاسيس الشخصية؛ أو العواطف الذائية ؛ 
فالاحاسيس الشخصية والعواطف لذاتية لاقيمة هما فى الفن 
الحقيقى الذى يعبر عن العاطفة الإنسانية العامة ٠‏ حيث تمتد رؤيته 
إلى الافق الإنسانى الرحب . وتتجه إشارته إلى الافكار التى تتولد 
عن العلاقاث بين الاشياء والإدراك الموضوعى للمعان ٠‏ ويدهم 
هذه النظرة أن الشاعر لا ببدع شعره فى حميا العاطفة ٠‏ وتوهج 
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الإحساس . ولكن بعد أن تهدا المشاعر . وتترسب فى الأعياق 
لتستعاد فى حالة من السكيئة والتامل . 

غير ان هذا التفسير للصلة بين الانفعالات النفسية والإبداع 
الفنى ينبغى ألا يقلل من أهمية اتجاه التدماء نحو تفسير الإبداع عل 
أمسس نفسية ؛ ذلك لاله افتراب من عالم الشاعر المتميز وذاته 
المتغردة ٠‏ عل نحو يوحى بأن صناعة الشعر أو إبداعه ها طابعها 
الفاص من حميث ارتباطها بمشاعر الإنسان الحية . أو لثقل - بتعبير 
آخر ‏ رؤية العالم الخارجى من خلال العالم الذاق للشاعر . 

ولعل فى قول أحد القدماء بأن الشعر جَهْشانَ الصدر أبلغ تعبير 
عن حقيقة صناعة الشعر , وأنها تنبع من داخل الإنسان قبل أن 
تكون توجيها من خارجه ؛ فقد سثل أحد البلغاء : وما هذه البلاغة 
التى فيكم ؟ فكان جوابه ثىء تجيش به صدورنا عل ألستتنا © , 

وهذا القول يعنى أن الشعر فن إنسانى ينبثق من قلب الإنسان 
بعد أن ينفعل به ويتأمله , ويعايشه » وينضج فى داخله , 

وإذا كان للمعوامل. النفسية كل هذا التأثبر فى تدفق روافد 
الشعر. فإن اختيار الوفت المناسب للإبداع يؤثر أيضا فى قدرة 
الشاعر عل الإمساك بالمعانى المتملتة . ومن ثم فينبغى على الشاعر 
أن يختار الوقت المناسب لعملية الإبداع . فلا يكره نفسه على العمل 
فى وقت يكون فيه مرهقا . أو مشغولا , أو مغموما . يقول بشر بن 
المعتمر فى صصحيفته : وخذ من نفسك ساعة نشاطك وفراغ بالك 
وإجابتها إياكع0*" , 

ومثل هذا القول نجده فى وصية أبى تمام للبحترى : ديا أبا 
عبادة ٠‏ مير الأوقاث وأنث قليل الهموم . صفر من الغموم . 
واعلم أن العادة فى الأرفات أن يقصد الإنسان لتأليف شىء أو 
حفظه فى وفت السحر . وذلك أن النفس قد أخدت حظها من 
الراحة وقسطها من النوم:!""'؟ . 
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وفد وضح ابن قتبة الاوفات التى يكون فيهالشاعر أكثر عبيؤا ‏ ' 
للإبداع ٠‏ وأقوى استعدادا للحظات اليلاد الفنى . وذلك حين ٠‏ 


قال : «وللشعر أوقات يسرع فيها أنه ٠.‏ ويسمح فيها أيه ؛ منبا 
أول الليل قبل تفشى الكرى . ومنها صدر انار قبل الغداء » ومنها 
الخحلوة فى الحبس والمسير . وطذه العلل تختلف أشمار الشاعرو('؟ . 


وتلاحظ أن هذه الأوقات هى التى بكون فيها الإنسان مستجمعا 
لقواء الشعورية والإدراكية . بحيث يكون فادرا على حشدها 
وتوجيهها لصناعة الشعر . عل أن هذا القول لايمثل قاعدة عامة 
يأخذ بها كل مبدع للفن ؛ لان هناك من بمتلكون قدرة هائلة عل 
التركيز والتامل فى أوفات الليل المتأخرة ؛ وبين الضجيج والزحام ؛ 
فكل فئان له طريقته الخاصة 9 التامل ٠‏ روفته المناسب ل 
الوبداع ٠‏ بل لنقل : إن ععملية الإبداع ذاتها قد تتمرد على الوقت ٠‏ 
وتغرج عل الانضباط الصارم . لأنها نشاط إنسان يأى المضوع 
للقوالب الجامدة ٠‏ والقيود الثابتة » ولكن يبقى للقدماء فطنتهم 5 
مراعاة الزمن الذى يرتبط ارتباط ا وثيقا بالاحوال النفسية للمبدع . 


إشكالية الإبداع الشعرى 


وليس الزمن وحده الدى يشكل قيمة فى إبداع الشعر . بل إن 
لكان المناسب له القيمة نفسها فى تنشيط خيال الشاعر . واستنفار 
ملكاته المبدعة . يفول الاصمعى : هما استدعى شارد الشعر بمثل 
الماء الجارى , والشرف العالى ٠‏ وللكان الفضر الى )2 5 

فالماء والمفضرة والرواب العليبة الحواء هي ل نظر النقاد العرب 
أماكن طبيعية من شأنها تفجير طاقات الإبداع . ومنح الشاعر 
إحساسا بالجمال يحقق له الراحة النفسية اللازمة لاحتشاد ملكاته . 

وقد أضاف ابن خلدون عنصرا جماليا آخر . ثمثل فى منظر 
الازهار التى تعمل عملها الساحر فى وجدان الشاعر . حيث يقول : 
ثم لابد له (أى الشاعر) من الخلوة . واستجادة المكان المنظور من 
المياه والأزهاره 3 

ولا يكتفى ابن خلدون بالمرأى الحسن . بل يرى أن المسموع 
الحسن الذى يتجل فى الاصوات الجميلة المبعثة من صوث 
الطيور . وخرير الماء ؛ وحفيف الأوراق . وهمسات الأزهار . تثير 
فريحة الشاهر . وتننشط ملاذ سروره «وكذا المسمع لاستئارة 
الفريحة ؛ وتنشيطها بملاذ السرور , ثم مع هذا كله فشرطه أن يكون 
عل جمال ونشاط , فذلك أجمع له, وانشط للفريحة )2 00 

إن الحرص عل اللياقة النفسية . واعتدال مزاج الشاعر , وتوفير 
وسائل الإمتاع البصرى والسمعى . أمر مطلوب لعملية الإبداع 
المنى . وهذا الارتباط الوثيق بين الإبدام والحالاث النفسية قد تمر 
عل الشاعر أوقاث عصيبة بتوقف فيها عن الإبداع . «وللشعر 
ثاراث يبعد فيها قريبه ٠‏ ويستصعب فيها ريضه . وكذلك الكلام 
المنثور فى الرسائل والمقامات والحوابات ٠‏ ولا يعرف لذلك سبب إلا 
أن يكون من عارضص يعترضص الغريزة من سوم غذاء أو خاطر 


ين 


والإبداع الفنى ‏ عند النقاد العرب القدماء ‏ ليس عملا سهلا 


؛, مقدور كل.فرد أن يقوم به . وإئما هو عمل معقد مركب من أمور 
7 متعددة' لايقدر عليه غير الموهوبين من البشر . الذين تمرسوا 
بفسشاعة الشعر ٠‏ وفهموا تقاليده وأسراره . لذلك يروى ابن رشيق 


عن بعض النفاد فوهم «عمل الشعر على الحائق أشد من قل 
الصخره ؛ وقوهم : «إن الشعر كالبحرء أهون مايكون عل 
الجاهل ٠‏ أهول مايكون عل العام 3 وأئعب أصحابه قلبا من عرفه 
حق معرفتهع(1*) . 

وهناك الروايات التى تصف الشعراء فى لحظات الإبداع , 
وتكشف عن مدى المعائاة والحهد الذى يبذل فى سبيل إختراج العمل 
الفنى إلى الوجود . إنه صراع مرير بين الشاعر والمعنى الذى يقبضص 
عليه بخياله الوئاب ٠‏ وبين المعنى واللفظة الشعرية المناسبة . 

لقد وصف الرواة حالات الشعراء , وميم جرير والفرزدق وابو 
تمام ٠.‏ فى لحظات الإبداع الشعرى . ومع التحفظ عل صحة هذه 
الروايات . فإنها تكشف عن الرؤية النظرية لطبيعة هذا العمل 
الشاق ؛ فقد قالوا وكان جرير إذا أراد أن يؤبد قصيدة صنعها ليلا 
بشعل سراجه . ويعتزل . وربما علا السطح وحده فاضطجع 


لالم 


عبد الفتاح علبان 


وفطى رأسه رغبة فى الخلوة بنفسه . ويحكى أنه صنم ذلك فى 
قصيدته التى أخرس با ببى فير . ورووا أن الفرزدق كان إذا 
صعبت عليه صنعة الشعر ركب اقته وطاف خباليا منفردا وحده فى 
شعاب الجبال ٠‏ ويطوف الاودية والاماكن الخربة الخالية ٠‏ فبعطيه 
الكلام قباد 70 

ورووا عن أبى ثمام قصة يبدو عليها الاختلاق , لتوضيح مدى 
مابعائيه الشاعر لحظة الميلاد الفنى . 

ومعنى هذا أن إبداع الشعر جهد وصنعة»يستلزم حشد الطاقات 
الشعورية , والإحراكية , والتخيلية . 


(4 


ومن النقاد العرب الذين أولوا قضية الابداع الشعرى اهماما 
خاصا اثنان : أوهما من نقاد القرن الرابع الهجرى ٠‏ بستقى 
مصادرء من متابع عربية خالصةءهو ابن طباطبا العلوى ١‏ وثانيها 
من نفاد القرن السادس ؛ يسترفد مادته من منابع يونائبة . هو حازم 
القرطاجنى . 

لفد تسلطت النزعة التعليمية على ابن طباطبا » وهو يقئن 
للشعراء طريقة نظمهم للشعر . فوضح لمم بناء الفصيدة ٠‏ التى تثم 
عل مراحل منفصلة , كل مرحلة مستقلة عن الأخرى عل نحو يدل 
عل أن تأثره بمفهوم الصنعة العملية قد ألقى ظله على فهمه لإبداع 
القصيدة برمته . 

يفول ابن طباطبا : «فإذا أراد بناء فصيدة فخص المعنى الذى 
يريد بناء الشمر عليه فى فكره نثرا » وأعد له مايلبسه إياه من الألفاظ 
التى تطابقه , والقوافى التى توافقه ؛ والوزن الذى سلس له القرل 
عليه . فإذا اتفق له بيت يشاكل المعنى الذى يرومه ١‏ أثبئه وأعمل 
فكره فى شغل القواق بما تقتضيه من المعال على غير تنسيق للشعر ؛ 
وثرتيب لفنون القول فيه . بل يعلق كل بيت يتفق له نظمه ٠‏ عل 
ثفارت مابينه وبإن ماقيله ؛ فإن كملت له المعان ٠,‏ وكثرت 
الآبيات . وفق بينها بأبيات كون نظاما لها » وسلكا جامعا ما تشتث 
منبا , ثم يتأمل ما قد أداء إليه طبعه, ونتجته فكرته ٠‏ فيستقصى 
انتقادء ٠‏ ويرم ما وهى منه . ريرد كل لفظة مهتكرهة سهلة 
لقية . 

وإن اتففت له قافية قد شغلها فى معنى من المعان ٠‏ وائفق له 
معنى آخر مضادا للمعنى الأول . وكانت تلك القافية أوقع فى المعنى 
الثان منها فى المعنى الارل . نقلها إلى المعنى المختار الذى هو 
أحسن . وأبطل ذلك البيت أو نقض بعضه . وطلب لمعناه قافية 
تشاكله,0"" , 

إن قراءة النص تشعرنا أننا أمام معلم يأخحذ بيد الشاعر المبتدىم 
لبلفنه أصول صنعته . وكيف يصنعها خطرة خطوة ٠‏ فيستحضر 
المعان فى الفكر نثرا. ثم يستحضر الالفاظ ٠‏ ويعد الوزن 
والقافية . ثم تبدأ المرحلة الثانية بإبداع البيث الذى يعير عن المعنى 
دون ثرئيب وثنسيق ء بل كيفها اتفق . وحين نم هذه المرحلة ؛ 


تفلن 


ويقول الشاعر كل ما عنده فى أبيات متفرقة , تبدا المرحلة الثالثة ؛ 
مرحلة التوفيق بين الابيات بحيث نكون نظاما متسفا نيحتمع كل 

ثم تبدا المرحلة الرابعة بتنقيح الشعر وتثقيفه . فيبدل الشاعر 
الألفاظ والابيات بم يرز حذقه ومهارثئه الحرفية ٠‏ كالنساج والنفقاش 
وناظم الجرهر . 

أما حازم القرطاجنى فقد فصل القول فى الإبداع الشعرى ٠‏ 
ووضح العوامل التى تساعد فى تنشيطه ٠‏ والمراحل المتعاقبة التى يثم 
بها. ويبدو أنه استوعب كل مافيل , واستطاع أن يقدم نظرية 
متاسكة لكيفية الإبداع . 

إن الإبداع عنده وليد حركات الفس . أى وليد الانفعالات 
النفسية التى تصور النفوس بين بسط وفيض . وهذه الانفعالاات 
تتنوع عنده إلى بسائط ومركبات , تتضمن الارنياح للأمر السار ؛ 
والارتماض للأمر الحزين . وماتركب منهم| , وهى الطرق الشاجية 
النى يقع تمتها كثير من المشاعرءكا لاستغراب ٠‏ والاعتبار ٠‏ 
والغضب , والنزوع » والرجاء , 

وفى رأى القرطاجنى أن إبداع الشعر لابد له من مهيات تتصل 
بالبيثة الخارجية » وقوى نتصل بااسلكات الإنسانية ؛ فهر عملية 
مركبة متجانسة ٠‏ نحمتاج إلى حشد كثير من العوامل الداخخلية 
والخارجية . وتتمثل العوامل الداخلية فى مجموعة قوى النفس ١‏ 
وهى الحافظة التى تحفظ الصور والمعنى ١‏ والمائزة النى نتولى عملية 
التمييز بين الأساليب والتصورات ٠‏ وننتقى منبا مابلائم الموضوع ! 
والصائعة النى تتول عملية الترتيب والتنسيق والتأليف بين عناصر 
الصناعة من لفظ رمعي . 

ويفصل الفرطاجنى عمل هذه القرى فى معلم دال عل طرق 
العلم بقواعد الصناعة النظمية التى تقوم عليها مبان النظم ؛ وهى 
فوى عشر . أفاض فى بيان عملها . وذكر المراحل المنعاقبة التى تقوم 
بها فى الإبداع الشعرى"" , ١‏ 

وفهم عملية الإبداع على هذا النحو المنطقى الصارم يظرد مع 
فهم هذا الناقد الكبير لقوى النفس , كما يلتقى مع فكر ابن سينا 
الذى يرى النفس نحفل بقوى عدة . تؤثر فى الخلق الفى ٠‏ مب 
القرى الحافظة . أو المتذكرة . وهى التى تحفظ المعاق ؛ وتسمى 
الحافظة لصيانتها مافيها , ومنذكرة لسرعة استعدادها لاستثباته ! 
والتصويرية نستعيد إياه إذا فقد ؛ وهى لا تقوم بدور إيجاب فى 
تشكيل المعان وتمييز الأساليب . ولكن فى استحضار الخيالات 
والاساليب ؛ وانتقاء مايصلح للموضوع هر من اختصاص القرى 
المتخيلة . التى ثمثل القرى المائزة عند القرطاجنى , 

إن هذا التحديد المنطقى للإبداع الفنى . وهذا المستوي من 
التفسيم والتفريع والتشقيق ٠‏ سواء كان ذلك عند ابن طباطبا 
العلوى أر عند حازم الثرطاجنى . يفقد الإبداع الشعرى طابعه 
الكل المتميز ١‏ لأنة لا يتم على مراحل لكل مرحلة غايتها المحددة 3 
ولا يتسلسل عل هذا النحواء بل يئم فى وعى الشاعر بتعاون كل 


الفوى الشعورية والإدراكية فى وفت واحد ؛ وتلك طبيعة المنيال 
الشعرى . 

وإنه يتميز بالقدرة عل خلق أثر موحد من الكثرة , مثلما بتميز 
بالقدرة عل تعديل سلسلة من الأفكار بواسطة فكرة واحدة سائدة » 
أو اتفعال واحد مسيطر فى مرحلة واحدة متكاملة , لامراحل 
منعاقبة منفصلة. ركما يفول «هيوم»: فإ العقل القوى الخيال يقبض 
عل الافكار المهمة للقصيدة أو اللوحة . ويوحد مابيها فى وفثت 
واحد . وهو إذ يعمل فى فكرة واحدة . يعمل فى الوفت نفسه فى 
بائى الافكار . ويعدّها تبعا لعلافتها ببذه الفكرة . دون أن ينسى 
إطلافا علاقات هذه الأفكار بعضها ببعض . 


وعمله عل هذا النحو أشبه مايكون بحركة الثعبان النى تسرى فى 
جميع أجزاء جسده عل الفور , فتتبدى أفعالها الحرة فى شكل 
التواءاثت تتحرك فى وقث واحد صوب اتجاهات مضادة0*؟ , 


)) 


واهنيام النقاد العرب القدماء بتأصيل قضية الإبداع الشعرى عل 
هذا المستوى من الشمول والتنوع بدل على وعى نظرى ناضج ٠‏ 
وتصور متهاسك هذه القضية الغامضة ». النى لم تحسم بعد حتى 
عصرنا الحديث . عل الرغم من أنها عوبمت بتوسع وإفاضة فى 
كتابات النقاد وعلماء النفس المعاصرين , الذين حاولوا تقديم 
نفسيرات نضىء جوائبها الضبابية . وحتى نعرف قدر لقادنا 
القدماء . ومدى إسهامهم فى تأصيل النظرية النقدية فيا يتصل 
بإشكالية الإبداع الشعرى . نقوم بتوضيح وجهة نظر أصحاب 
المذاهب النقدية الحديثة فى هذا الجانب الحيوى من جوانب النظرية 
الشعرية . 


إن أصحاب المذهب الكلامىّ يرون أن الفن جهد إرادى 
عاقل . يستلزم مهارة فنية عالية ٠‏ ومعاناة مسثمرة فى تشكيله عل 
نحو ما . وأتباع المذهب الرومانسى يقولون بأن العملية الشعرية تتم 
ل حضور العقل ٠‏ وتستلزم حشد الطافات الذهنية والنفسية 
والتعبيرية . فحين نفرأ قول وردزورث : «إن كل شعر جيد إنما هو 
انسياب تلقائى للمشاعر القوية» ٠‏ يجب آلا نخدع ونتوهم أن 
الشعر عنده فيض طبيعى للمشاعر . يتم فى عفوية وتلفائية ؛ لاله 
أإيصيف فى موضع آخخر فوله : ولقد فلت : إن الشعر انسياب تلقائى 
للمشاعر القرية ؟ إنه يصدر عن العراطف التى تستعاد فى حالة 
سكيئة ؛ وهناك ينم نوع من التأمل فى هذه المشاعر ٠‏ تختفى فيه 
تلك السكينة بالتدريج . ونحل مكانها عاطفة قريبة من ئلك العاطفة 
النى كانت موجودة قبل عملية التأمل هذه . حيث تحتل هذه 
العاطفة الأخيرة الذهن بالفعل , فى مثل ثلك الحالة تبدأ كتابة 
الشعر العظيم عادة . ولى حالة شبيهة بتلك الحالة تستمر هذه 
العملبة(5) , 


إشكالية الإبداع الشعرىي 


والموضوعيون يعلقون أثمية كبرى عل بناء القالب الشعرى ؛ 
ويرون فى الشعر ذهنا وصنعة وجهدا أشبه بالجهد الذى يتم فى 
عام العبار . 
وهله النظرة ذاعها نجدها عند الرمزين ١‏ فهم لايقولون بتعطيل 
الوعى فى أثناء الإبداع الفنى . يقول الدكتور محمد فترح أحمد ٠‏ 
أجد الباحثين فى المذهب الرمزى : دعل أننا تعتقد أن الفكر ‏ وهو 
وليد الوعى - لابضاد الفن الشعرى . عل شربطة أن يستطيع 
تحويل الفكرة الواعية إلى صورة موحية تكشف عن الفكرة 
ولا تقررها تقريرا برهانيا جامدا . ثم إن تعطيل الوعى هو لى حد 
ذاته عمل إرادى يناج إلى كثير من الرياضة والدربة والمكابدة ٠‏ كما 
أن كل عمل فنى بحاجة إلى قدر من الوعى والتخطيط والإدراك 
الكل . عل الأقل فى مرحلته الأولى . حين يكون مايزال فكرة 
غائمة أو شعورا مبهما يجحاول التكوين والانبثاق . وإلا كان الفن 
إفرازا تلقائيا لا جهد فيه ولا إبداع ؛ وهو أمر لم يقل به حتى أحرص 
الرمزين عل تعطيل الوعى :0" , 


(02 


وإذا تركنا مجال النقد الأمى إلى نجال الدرامات النفسية وجدنا 
اتجاهات كثيرة فى فهم طبيعة الإبداع الفنى بعامة والشعر نخاصة , 
ولا نريد التوفل ى هذه الدراسات وشرح نظرية التسامى عند 
فرويد ٠.‏ والإسقاط علد يوج . والحدس عند برجسون . وإما 
يكفينا فى بيان ما نيدف إليه أن نتحدث عن اتجاهين أصليين فى 
تفسير عملية الإبداع : أحدهما يقول : «بالتلقائية بوالثاى يقول 
«بالإرادية» , 

والقائلون بالتلقائية يرون الشعر فيض إام ٠‏ ويعرفونه بأنه 
«صدمة كالانفعال , أو إشراق الذهن وتنبهه . الذى ينظر إليه كأنما 
هر آت مما وراء الطبيعة . فهو فى نظرهم ‏ البثاق عفرى تلقائى 
غير متوقع . يأ بعيدا عن حكم الإرادة » وسيطرة العقل . ووجهة 
النظر هذه تعد امتدادا ناميا للائاه الافلاطوى , الذى يرى فى 
الشعراء مجرد نقلة لما ثمليه عليهم الآهة , وام يتلقون الوحى ٠‏ 
وينطقون بما جاء به فى عفوبة وتلقائية ؛ أى عن إهام ملو من عنصر 
الإرادة والفكر . 

أما القائلون بالإرادية فم يرون الإبداع الشعرى عملية إرادية 
عاقلة » وجهدا صناعيًا موجها . وقد غالى بعضض زعماء هذا 
الائجاه . فتصوروا الإبداع موجها من ألفه إلى بائه . وأن الشاعر 
بتصور موضورعه ٠.‏ ويخطط لتنفيله ٠‏ ويقرر من البداية 
ما سيفعل!!؟) , 


فق 


إد من يتأمل فى وجهات النظر الى أسلفنا القول فبها ؛ سواه 
أكان ذلك بالنسبة إلى الثقاد أم علماء النفس . ويقارن بينما وبين 
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عيد المتام عثيان 


طبيعة الإدراك العرى لإشكالية الإبداع الشعرىءيتضح له مدى 
أصالة هذه النظرة ونفاذها ؛ فهى وسط بين القائلين بالاهام 
والقائلين بالإرادة ؛ لأنها ترى الإبداع الشعرى مرتبطا بالطيع 
والإطار الثقاى . كما أنه يتم بالجهد الإرادى الواعى . وينبعك عن 
عوامل نفسية . وانه.من ثم يرتبط فيه الإحساس بالعقل ؛ أى أنه 
يتم فى حضرة الشعور والعقل معا . 


١‏ مصطفى سويف , الأسس التفسية للإبداع الفني فى الششمر نخاصة , طبع 
دار المعارف ٠.‏ صن ١18‏ . 

أيون أوعن الإلياذة من حاوراث أفلاطون , ترجمة سهير انقلمارى . وتحمد 
صقر محفاجة ٠.‏ صن 397 . 

* ل محمد غيمى هلال , الثقد الأدبى الحديث . ط . دار نهضة مصر 
ص؟؟, 

4 . الأسس الفنية للثقد الأمى . طدار المعرفة ١484‏ ص لا, 

ه ‏ فن الشعر . أرسطو, عبد الرحمن بدوى . طدار الجيل ٠‏ يروث 
صض١١,‏ 

. قواعد الثقد الأدى . ص47‎ ١ 

ا ب محمود الربيعى . فى تقد الشعر . طدار المعارف ؛ صن 55 . 

م - قواعد النقد الأبى . صن6؟. 

4 هوراسفن الشعر :اث . لويس عوض . ط . النيضة المصرية . 14817 
ص 91 , 

. 5١ السابق . ص‎ 2٠ 

١س‏ السابن . ص 85 . 

. ١15 قواهد النقد الأفي . ص‎ ١ 

. 1١١ هاس‎ ١701 ديران المعان . ط . القدسى . القاهرة‎ ١١ 

4 البيان والثبيين . نمقيق ححسن السندون ط . المكتية التجارية 18475 
عض 55 , 

١‏ القرشى .جهرة أشعار العرب : جا ص ؟35. 

5 انظر . لسان العرب لابن منظور . والقاموس المحيط , مادة جهدم . 

07 ديوان ححسان بن ثابث . نت . سيد حلفى صل 7843 817" , 

البيان والتبيين جام ص 588 . 

4 السابق . ج؟ صن .1١١‏ 

. ١6 السابق . جا١ا صن‎ ٠ 
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ويناء على هذا الفهم التابع من فقه التصرص واستنطاقها ٠‏ 
تستطيع القول بأن النقاد العرب القدماء كانت لهم نظرية أصيلة فى 
الإبداع الفنى , وأن هذه النظرية تقوم على أن إبداع الشعر عملية 
إرادية تعتمد على الوعى الدائم ٠‏ والمعائاة المستمرة ٠‏ والنظرة 
العقلية الناقدة , واللياقة النفسية العالية » وأنها فى النهابة وليدة 
تفاعل خلاق بين كثير من القوى الفاعلة داخل نفس الإنسان | 


١‏ فراسات فى الأدب العري . ترجمة إحسان عباس وأخرين ١‏ بكدة 
الحياة ٠‏ بيرورث . 

7 الشعر والشعراء . ث , أحيد شاكر . ط دار المغارف , جب ١‏ صن 78 

77 انظرا. متجاج البلغاء وسراج الأدباء . تحفيق محمد الحبيب بن حخوجة» 
طادار النشر التونسية . صن 5464 , 

4 الشعر والشعراء . جا١‏ ص ثلا , 

6 انظر , مماج البلغاء ص ]5 , 

1 العمدة لابن رشين , تحفين محمد ممى الدين عبد الحميد .ط بيروث 
جا او ض؟15, 

7 ل البيان والتبيين ج١1‏ ص "1# , 

4ه السابق . جا١ا‏ صضص١؟١١.‏ 

156 العمذة. ج" صن .1١١4‏ 

. 8١ الشعر رالشعراء . ص‎ ١ 

١ل‏ السابق ٠.‏ صن 74 , 

+“ المقدمة . ج؛ صن 1١4١‏ . 

7# ب الشعر والشفراء . جذا ص ١م.‏ 

:+ العمدة . سا١‏ ص 1١١7‏ 

6 السابق . 1 صن 7987 , 

8 عبار الشعر . نحقيل عبد العزير امافع ٠.‏ طدار العلرم ٠.‏ الرياضض ٠١‏ 
صم 

لس انظراء. مبماج البلغاء . 5١1 5٠9‏ , 

8" انظر جابر عصفور , الصورة الفنية فى الثراث البلافى والتقدى . بذ 
دار الثقائة . ص لاا , 4لا 

4ب محمود الربيعى . فى تقد الشفر. ص 40 

٠‏ ب الرزمز والرمزية فى الشعر المعاصر . ط . دار المعارف 1919م 

40 انظر , الاسس النفية للإبداع التي . صن 1858 ومابعدها . 


ب ب بي 


العملية الإبداعية 
من منظور تأويلى 
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مقدمة : 

قد نبدو الدراسة التى تدور حول تعريف العملية الإبداعية من منظور التقد الاجتماعى الأدى بتركيز خاص هراسة فريية 
بعض الشىء . بل عبنية إلى حد ما ؛ فهى لا نحاول أن تعطى تفسيرا محددا لمفهوم العملية الإبداعية , ولا تحاول أن تقدم 
تنظيرا ما لشكل العلاقة الجدلية بين النص الأدى والمجتمع . إنما نحاول هذه الدراسة أن تقترب من مفهوم السلوك 
الإبداعى من منطلق فلسفى تأويل عام , يتعامل مع « النظريات المطلقة » فى تفسير الأشياء بكثير من الذر ولكن بقددر 
'] كبير من التفهم . وتتناول هله الدراسة مشكلة « تأليه ؛ النظريات الفكرية المتوارئة . التى ينداوها كثير من الباحثين 
0 والمفكرين ‏ ف مخثلف ميادين الفكر الإنسان ‏ بنوع من القدسية أو التسلهم المسبق . وكأنها قد جاءت من عالم فوقى 
ا لا بخضصع لقانون النسبية التاريمية . ولا يملو مال النقد وعلم الاجتماع الأدب الناشىء من هذه النظربات المطلقة 
د المقدسة ء . التى تضع خطوطا فكرية مسبقة للحكم عل العمل الأفي . 
| بالرضم من أن عدا من الفلاسفة وغيرهم قد تناولوا موضو ع النسبية التاريفية؛ ونبهوا إلى أن المجتمعات الإنسانية هى 
| من صنع البشر لا من صنع الآلهة . فإنهم ‏ بالرهم مدهم ‏ قد وقعوا فى أسر تلك النسبية التاريخية فييا صاغوه من نظريات 
ورؤى : مكتملة ؛ لتفسير ماهية الوجود الإنسانى . ولا أقول بالرغم منهم بمعنى أن هناك من يستطيع أن يجاوز تلك النسبية 
| التاريخية . بل على العكس نماما . فإن الحبياة الإنسائية بمعناها الوجودى الرحب تبدأ وتنتهى من هذه النسبية الثاريخية . إنما 
أ بتوهم بعض المفكرين أنهم يستطيعون أن يتحدثوا عن النسبية الوجودية د كبا تحدث للآخرين من الناس » ولا يستطيعون 
١‏ أن يتبينوا أدبا تحدث هم و بالضرورة ء بما هم بشر . وبمرور الزمن تكتسب النظر يات الفكربة خاصية القداسة , وتخرج 
| من حيز النسبية لترندى ثوب الحلود الفكرى ؛ . وكا يرى إدرارد سميد فإن النظريات العظيمة تكتسب شيئا من السلطة 
التى تستدعى الاحترام والتبجيل . ليس من أجل ١‏ منطقية » محتواها الفكرى . ولكن لأن هذه النظر بات إما قديمة أو ذات 
د هيبة ؛ , بتوارثها الناس عبر الزمن ؛ أو تبدو كأهها لا زمن ها . ويتناقلها العلياء والمفكرون بتسليم قدرى7) . 


وإذا افتربنا من موضوع الدراسة فسنجد أن الانجاهات الفكرية 
العريضة السائدة لى محال علم الاجتماع الأدي الناشىء تمبل نحو تلك 
الصيغ والقوالب الفكرية المسبقة . التى و نحكم ؛ التفاعل بين النص 
الأدبى والمجتمع ٠‏ وكأن العملية الإبداعية هى ‏ مط سلوكى » واحد 
ومتكرر . يستلزم بالضرورة أن يمر بالمراحل الارتقائية نفسها . هذا 
المجال الحديث نسبيا تبيمن عليه هيمنة شبه مطلفة المدرسة الماركسية 
مثلة فى كتابات جورج لوكائش ولوسيان جولدمان ( فى أعماله المبكرة ) 


فى المرحلة الكلاسبكية . وكتابات لوى ألترسير وبيير ماشهرى ونيرى 
إبجلترن فى المرحلة المعاصرة . وبالرغم من أن المعاصرين فد أبدوا فدرا 
كبيرا من المرونة فى تطبيق النظرية الماركسية فى دراسة التفاعل بين 
الأدب وال مجتمع فإنهم جميعا ‏ سواء أكانوا كلاسيكيين أم معاصرين - 
يشتركون جميعا فى شعار إبدبولرجى منبجى واحد . يمعل من الحكم 
عل العمل الإبداعى د رؤية مسيقمة ؛ تلسحب عل ججمبع الأعمال 
الادبية التى ظهرت والتى لم تظهر أيضا | 
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بير مشهور 


وُمشكلة هذا النوع من النقد الأدى » الذى أسميه بالنقد 
د العقائدى » . أنه دائها يبحث عن ه شىء ما ه داخل أى عمل أدبى ؛ 
الأمر الذى يستبعد ابتداء تفسيرات أخرى ممكنة . وفى هذا الانجاء 
يذهب بعض المقسرين إلى أله ينبغى أن يجمل النص الأدي ملامح 
فكرية معينة : الصراع البرجوازى/البروليتارى ( الماركسية ) ٠‏ أو 
هيمئة بنبة لغوية أساسية ( البنيوية ) . أو الإصرار المسبق عل تفكيك 
العمل الأدى ( التفكيكية ) . . وهكذا! . وهناك مفسرون آخرون 
يحاولون تحليل العملية الإبداعية نفسها . مثل جراهام والاس الذى 
قسم مراحل تطور النشاط الإبداعى إلى ثلاث مراحل : الاستعداد . 
والاختمار . والإشراق . وهناك من قسمها إلى أربع مراحل . مثل 
برانكاريه وكاترين بانريك . وذلك بإضسافة صرحلة أخيرة هى 
التحقيق . ويرى مصطفى سويف أن لحظة الإبداع هى لحظة تصداع 
بين ال م أنا » وال و نحن » ء أى بي ذات الفنان والبيثة الاجتماعية... 
إلى غير هذه النظربات التى تماول أن تضع خطرطا عامة لطبيعة 
التفاعل بين النص الأدى والمجدمع ٠‏ أو تتناول العملية الإبداعية من 
منطلق التحليل المعمل ٠»‏ الذى بخضع دراسة الإبدا ع لمعاييره علمية ) 
تنتقل بنا من الوصف إلى التصنيف ثم أخيرا التنبؤ . 


وتحاول هذه الدراسة أن تسلك مسلكا مغايرا كل المغايرة فى تحليل 
العملية الإبدعية . وهو مسلك فلسفى . برفض ١‏ قولبة » الادب عل 
أساس أنه كيان واحد متجانس ؛ والنظر إليسه بوصفه مجمومة من 
اللحظات الإبداعية الف يدة ؛ النى لا تقبل التنميط الفكرى . 


ولا يستطيع أحد أن ينكر ‏ بطبيعة الحال ‏ دور العوامل الاجتماعية 
والبيثية المختلفة فى إقرار تلك اللحظات الإبداعية ؛ فهذا أمر بدهى ؛ 
ولكن ما لا يستطبع المحلل أن يفعله هر د تعلبل » حدوث تلك 
اللحظة الإبداعية أساسا . فإذا كان الإبداع ينتج عن عقل جمعى أو 
لا شعور جمعى طبفى ‏ كما ذهب بعض الماركسيين ‏ فلماذا يتميز 
الفنان دون سائر الناس(22 ؟ بماذا نفسر الفروق الفردية حتى بون أنصار 
المدرسة الأدبية أو الفنية الواحدة ؟ الواقع أنه لا يوجد شىء « ملزم » 
فى التركيبة الاجتماعية الثقافية فى أبة مرحلة تاريخية يحدد أى شكل 
سيتخله العمل الإبداعى ١‏ كما أنه لا يوجد شىء ١‏ ملزم ؛ بجعل 
لعملية الإبداغية تمر بمراحل ارثقائية معيئة ومعروفة مسبقاءلا سيم أننا 
نتعامل مع منطقة من السلوك الإنسان تتسم بقدر كبير من الغسرابة 
والغموض واللانمطية . لذا نقدم هذه الدراسة المنبج التاويل ( أو 
لتأويل الفلسفى ) ©فاناءه6تع11 أنءأطم21:11050 بوصفه منبجا 
مختلفا لدراسة العمل الإبداعى . هذا المنبج الفلسفى الذى تبشاه 
مفكر الوجودى مارئن هايدجر , ثم طوره تلميذه هانز جورج 
جادامر . لا يقدم نظرية جديدة ١‏ تحدد » طبيعة العلاقة بين الأدب 
والمجتمع . ولكنه يقدم أسلوبا فلسفيا جديدا . يتعامل مع النص 
لأدى على أنه كيان رمزى متجدد ؛ لا يحمل معنى واحداً أو رسالة 
ثابثة ٠‏ وأنه إنما يكتسب أبعاده الفكرية والجمالية من خلال عمليات 
التفسير اللاعبائية . ولان حقائق الحياة بشكل عام ٠‏ لاتبدو, لنا بأوجه 
ثابئة وجامدة ٠‏ ولكن ينتقى الإنسان منبا بشكل غير واع ما يتناسب مع 


3 


ممزونه الثقافى والقيمى والمعرفى( #هلة!#«مصكة 4ه علمه]58 ) الدى 
يتميز بالتجدد والنمو الدائمين . لذا يجب أن نعدل السؤال القائل : 
ماذا يحمل النص الأدى من رسالة ؟ إلى : ماذا يحمل النص من 
رسالة ؟ ولمن ؟ ومتى ؟ وفى أية الحظة وجدائية وشعورية ؟ والشىء 
نفه ينطبق على محاولة فهم العملية الإبداعية نفسها ؛ فهم, 
د تشراىء » لبعض المفسرين ( أو حتى لبعض المبدعين ) فى شكل 
مراحل وبحطات من النشاط الذهنى والثمو الوجدان . ولكن هذه 
النظريات لا يتعندى أن تكون استفراءات « ذائية » للعملية الإبداعية . 
الفهم ؛ كما يرى جادامر . هو عملية دائرية نتداخل فيها الأفاق . 
وليس عملية أفقية أحادية الاتجاه . لذا لا يصلح أى منبج فكرى 
إيديولوجى ‏ مهما كان « علميا » أو ه موضوعيا أن يصدر أحكابا 
نبائية مسبقة فيها بختص بالنشاط الإبداعى ( وفى كل مجالات الفكر 
الإنسان ) . والمنيج التأويل الفلسفى فى النباية لا يقوم بأية حماولة 
لمجاوزة النسبية المكانية والزمانية . بل عل العكس . فإنه يرى أن 
الذائية هى عنصر وظيفى فى أب عملية تفسيرية . 

وتنقسم هذه الدراسة إلى ثلاثة أقسام : القسم الأول منبا يقدم 
نقدا عاما للمنبج الإيديرلوجى و الشعارى » فى دراسة العلاقة بين 
النص الادى والمجتمع ؛ مع تمركيز خساص عل المدرسة النقدية 
الماركسية . أما القسم الثان فيتعامل مع المشكلة نفسها عل نطاق 
أخص , وهو تحليل العملية الإبداعية فى ضوء التفسيسرات 
الموضوعية . ثم يعرض القسم الاخصير المنبج الشأريل الفلسفى من 
خلال أفكار هايدجر وجادامر . 


القسم الأول : ١‏ وثنية النظريات » 


تنذول كثير من المفكرين أمثال فيبر وماركس وهوسرل وشولتر 
وغيرهم مرضوع النسبية الثاريمية . وقد ظهرت الإرهاصات الأولى 
هذا المنحى الفكرى عل أيدى مفكرى عصر النبضة . الذين ثاروا 
عل ديكتانورية السلطة الدينية الحاكمة فى القرون الوسطى ١‏ فقد انتبه 
هؤلاء المفكرون إلى أن التمرد على نظام الحياة الاجتماعى والسياسى 
والاتتصادى الذى ساد على مدى قرون طويلة فى أوربا ليس 
و بجريمة ؛ . لان هذا النثلام من صنع السلطة الحاكمة المطلقة . 
وليس من صنع الآلهة 0 والافراد يتعاملون فى أى مجتمع من المجتمعات 
مع الواقع الثقانى الاجتماعى بوصفه حقيقة و مسلما بباء . وكأن 
الحياة بشكلها القائم ‏ عاداتها وتقالبدها ١‏ شركيبها القيمى 
والاخلاقى ؛ مؤسساتها الاجتماعية ‏ هى الصورة « العلبيعية » 
للحياة . وفى مراقف الحياة اليومية الدمطية يتعامل الأفراد بعضهم مع 
بعض عل أسس سلوكية مألوفة إلى حد كبير , ومشتركة فيه بياهم . 
هذا القدر من التوقع المسبق للسلوك النمطى هو الذى يعطى الحياة 
هذ! الإيهام « بالطبيعية » التلقائية . ولككن الحياة برغم ذلك تتسطور 
ونتغير ١‏ نكيف يتم ذلك ؟ كا يعبر ألفريد شولتر 3 فإن الفرد لا يقوم 
فقط باستفبال التجارب اليوميةوولكنه يشارك فى تطويرها وارتقالها من 
خلال تحزونه المعرفى ( 0.160016082 510616 ) الخاص . ومع كل 


موقف جديد بر به الفرد يتطور عمزونه المعرفى بشكل تدريحى ليتأقلم 
مع الواقع . ويظل هذا الممخزون من الخبرات والافكار والقيم فى حالة 
و ارتقائى دائم , 

أطلق المفكر الكبير مارل ماركس عل'هذه الصفة التلقائية للحياة 
الاجتماعية لفظ ١‏ الوثنية » . :8قنتاقناع5 . ولقد جاءت هله التسمية 
فى مقال رائع لماركس”" , عبر فيه عن تفكك المجتمع الرأسمالى إلى 
الدرجة رأ الأفراد فيها يتعاملون بعضهم مع بعض بشكل آلى 
ومعلى ؛ وكأن مفردات الحياة اليومية فى هذا المجتمع 3 أوثان ؛ مقدسة 
غير مشكوك فى صحتها . والأفراد فى مثل هذا المجتمع لاه يشعرون ») 
بتفاعل القوانين الاقتصادية والاجتماعية الجدلى . الذى يفرز هله 
المسلمات الحيائية ٠‏ ولكنهم يعيشون الحياة فحسب 


وعل الرهم من أهمية مقولة ماركس وغيره من المفكرين فيه بختص 
٠‏ بوئنية » الحياة الاجتماعية والتاريمية فإنهم لم يتنبهوا إلى أن النسبية 
التاريخية لا تنطبق عل الحياة اليومية النمطية فحسب ؛ بل تشطبق 
كذلك على مستويات الحياة الإنسائية » سواء فى شفها التمعلى أو فى 
شقها الفكرى الفلسفى . فكما أن الحياة اليومية التلقائية ٠‏ تؤله » ٠‏ 
كذلك يحدث الشىء نفسه بالنسبة لمنظريات الفكرية والفلسفية الى 
تبدو أحيانا كأنها « انفصلت ؛ عن سباتها التاريجى . وإذا نحن 
نتوارئها عل المستوى الأكاديمى « العلمى كأنها قد جاءث من عالم 
فوقى له صفة الفلود . فمثلا حين صاغ ماركس نظريته الشهيرة فيها 
يختص بألياث تطور الدورة التاريضمية(016 © [15:0808ة1 ) فإنه فى 
الوافع كان ينحدث « من خلال » ظروف المجتمع الأورى الرأسمالى 
فى القرن التاسع عشر . وحين فرق ماركس بين العلم الصادق ( المادية 
الجدلية ) والوعى الزائف ( الإبديولوجيا ) فإنه فى الواقع كان يرى 
الأشياء من خلال وعيه هو الخاص ( أو محزونه المعرفى ) بحقائق 
الحياة . ولآن مفكرى ما بعد عصر النبضة قد أولعوا كثيرا بفكرة 
٠‏ الموضوعية: فى مجال البحث العلمى ( انطلاقا من أهمية دور العلم فى 
بناء المجتمع الرأسمالى الناشىء . وثمردا على « جاهلية ؛ القرون 
الوسطى ) فإن هذه العدوى قد انتقلت إلى العلوم الاجتساعية 
والإنسائية أيضا . فإذا بئا نجد المفكرين يتحدثون عن الذاتية التاريخية 
وكأنها نقيصة من نفائصص المياة . لا يتنبه إليها إلا من أوى تلك المكائة 
« الموضوعية » فى الحكم عل ظواهر الحياة . 

الواقع أنه لا توجد هناك أفكار إنسانية ٠‏ علمية ؛ التركيب وأخرى 
« إسديولوجية » زائفة . وإنما يعتمد ذلك على زاوية الحكم عمل 
الأشياء .. وماركس نفسه . الذى طالما نبه إلى نسبية الححقيقة التاريمية » 
قد وفع فى « الفخ الإيديولوجى » النسبى نفسه . حينما بدأ ينظر إلى 
مجتمعاث أخخرى بارج أورويا و بمنظور الأوري » . فالهئد . كا عبر 
عنبا ماركس : و هى إيطاليا أخرى بأبعاد اسيوية : جبال الهيمالايا 
بدلا من جبال الالب . سهول البنجال بدلا من سهول لومباردى. . , 
وجزيرة سيلان بدلا من جسزيرة صفلية ولقك, وبذا , الإسقاط» 
الإيديولوجى الأوروبي يرى ماركس ( هذا المفكر الإنسانى العظيم ٠‏ 
الذى طالما انتصر لطبقة البروليتاربا المقهورة ) أن وجود الاستعمار 


العملية الإبداعية 


البريطان فى الهند ‏ عل الرغم من ضراوته - كفيل بإحداث ‏ أعظم 
لورة اجتماعية فى تاريخ ذلك المجتمع ٠‏ شبه البربرى » ٠‏ الذى سجن 
قدرات العقل الإنسالى فى أضيق حدود تمكنة 1 .*, 


١‏ وثنية مدارس النقد الأدى 1 ش 


ولا يخلو مجال النقد الأدى كذلك من أوثانه « المقدسة ؛ . وتتمثل 
تلك الوثنية فى وجود مدارس نقدية: متعددة ٠.‏ نحدد كبفية 3 قراءة » 
النص الأدى . وبمعنى آخر فإن هذه المدارس ‏ على اختلافها ‏ تبحث 
دائها عن « أشياء ما داخخل النص .لاد . وكأن العملية الإبداعية 
هى نوع من أنواع السلوك النمطى المتوقع سلفا . وسوف نتعرض هنا 
لنوعين من المدارس النقدبة : ٠‏ الداخعلية » , أو الباطئية . التى 
تتعامل مع النص الأدبى بما هو كيان مستقل قائم بذاته ٠‏ مثل الشكلية 
والبنيوية والتفكيكية . و الخارجية » , التى تربط بين النص الأدى 
وسياقه التاريخى الاجتماعهى . وسوف يتم التركيز عل المدرسة 
الماركسية ذات اهيمئة العريضة فى هذا ل 


المداره س الداخلية : 

' تبلورث المدرسة البنيوية فى النمسينيات من هذا القن , ولافت 
ذيوعا كبيرا » سواء ل علم الانثروبولوجيا أوفى علم اللمة والنقد 
الأدى . وتعد المدرسة البنيوية الامتداد الحديث للمدرسة الشكلية 
الروسية . التى اندثرت إبان العصر الستالينى . ولقد نأئر كل من 
الشكليين والبنيويين بآراء العالم اللغرى فرديئائد دى سوسير . الذى 
رأى أن اللغة نظام رمزى مستقل ذو علافات بنيوية متماسكة وسابقة 
عل الاستخدام الفردى الْلاص . وتنجل وظيفة المحلل. اللغوى 4 
الكشف عن تلك الملاقات اللغوية الثابتة ؛ وليس فى الاهتمام 
بالزخعارف امخارجية المتمثلة فى الاستخدامات الفردية اللاحقة . ,قد 
نقل الشكليون والبئيويون فكرة ٠‏ البنية المتماسكة ؛ إلى مال الأدب؛ ٠‏ 
ومن ثم عدوا الأساليب الأدبية المختلفة مجرد و أغشية شعارجية » تغطى 
البنية اللغوية الراسخة . وفى هذا إلغاء لدور المؤثرات البيثية التارجنية 
والثقافية المختلفة ٠‏ كما أنه إلغاء لفردية المبدع الأبى . وكمابرى رولان 
بارت فى كتاباته المبكرة فإن الأدباء يقومون فقط « بمزج » التسراكيب 
اللغوية « المكتوبةدائها » . ولقد كشف البنيويون الأوائل 3 سواء منيم 
اللغويون والأنثروبولوجيون ( كلود ليفى شتراوس ومارى دوجلاس ) 
عن تلك البنية اللغوية العقلية الكامئة . والقائمة عل فكرة 
د التضادات الثنائية ؛ . قدمةنهموم0 رمههة8 . والعقل الإنسان ‏ 
فيا يرون -ة مبرمج كى بصئف الأصوات اللغوية والمؤثرات الثقافية 
والتجارب الحيانية بشكل عام فى شكل تضادات زرجية . مكل 
الساكن /المتحرك . والمجهور/المهموس ( صوئيات ) ؛ 
الطبيعة /الثقافة . المقدس/المدنس (أو الدئيوى)؛ 
الأبيض /الأسود . . إلخ . لذا فإن المحلل اللغوى أو الانثرويولوجى 
د يجاوز » الأساليب اللغوية الخارججية 0 المتمثلة فى الحدث الروائى او 
الأسطورى أو المماليات الشعرية إلى آخره ‏ ليكشف الثقساب عن 
تلك الأبنية اللغوية العقلية ٠‏ الموضوعية » , 
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سخير تشهور 


أما البنيوية المعاصرة » أو ما بعد البنيوية (- 5084 
لا عناة) فهى فى الراقع الامتداد : المتشائم ؛ لبنيوية 
الخمسينيات المطلقة. لقد تمل بارت فى كتاباته الأخيرة عن النظريات 
العلمية المطلقة » وكان فى هذا ممثلا للروح التى بدأ تتصاعد فى عالم 

١‏ الفكر الغرى مع نباية الخمسيئيات 5 وقد أفر بارث أنه حتى مع وجود 
أغاط لغوية بنيوية فإن النص الادى لا يحمل فى الغباية ححقيقة واحدة 
ابتة . وى هذا يقثرب البنبويون المعاصرون من فلسفة المدرسة 
التأويلية الفلسفية . هكذا تحلت البنيوية المعاصرة عن التحلبلات 
د العلمية » اللغوية المطلقة . ولكتها فى الوقت نفسه أصرت عل 
التعامل « السداخل » فقط مع النص الأدى ١‏ ففى وسع الفاريء 
لمنصوص الادبية أن يستخرج أية معان يراها . بغض النظر عن ذاتية 
المؤلف ومقاصده . لقد أعلن البنيويون « موت المؤلف » كيا أعلنوا 
موت ١‏ الحقائق التاريخية 277 . أما جاك دريد! , رائد أكثر الاباهات 
البنيوية الحديثة تطرفا . وهو النيار التفكيكى . فإنه يرفض أية وحدة 
موة.رعية فى النص الأدبى . سواء على المستوى السردى الزخرق أو 
عل المستوى البنيوى . ودور النافد الأدى كما يراه التفكيكيون هو 
العمل عل هدم المعنى الاحادية للرموز اللغوية . وذلك بغرض لحرير 
المقيل من سطرة الافكار والمضامين ١‏ الموجهة» . ولا يقسدم 
التفكيكيون منباجا بديلا لقراءة النص الأدى بعد عمليةد الهدم ؛ ٠‏ 
وإنما الهدف عندهم هوف مجرد تفكيك النص لغويا , وتركه ه هكذا ٠‏ 
أمام القارىء ليستنبط منه ما شاء من معان . 


نقد : 5 

إذا استعرضنا الافكار النقدية السابقة نجد أن فكرة البنية 
الموجودة « حتها » فى صلب العمل الأدى هى ٠‏ الوثن » الذى قدسه 
البنيويون الأوائل . وليس هناك شىء « حتمى » فى العملية التأويلية 
إلا ما يريد المفسر أن يراه . فإذا أعطينا ثلاثة محللين بنيويين العمل 
الأدى نفسه ليقوموا بتحليله . قد نحصل ف النباية عل ثلاثة نحليلات 
بنيوية مختلفة ؛ فأيهم سيكون ٠‏ الصحيح » ؟ ! الإجابة هى : 
الثلاثة ؛ إِذْ لا توجد هناك قراءات د صحيحة ؛ وأخرى د خاطئة ؛ 5 
و إذا أخذنا هذا الاعتقاد المسبق بخخلود البنية اللغوية نجد أنه فد شابه 
إغفال عنصرى الذاتية والمجتمع . فمن غير المجدى ‏ مثلا - مناقشة 
خصائص أى من صلاح عبد الصبور أو أمل دنقل الشعرية وامجمالية 
بما أن الأساليب الأدبية ما هى إلا ٠‏ زنارف » خارجية . وأن العبقرية 
الحقيقية هى عبقرية النظام اللغوى المحكم للغة العربية ؛ السابق على 
إبداعات الشعراء . وبالرغم من أن البنيوية الحديثة قد تلت عن 
التمسك بيمئة البئية الواحسدة . وفتحت المجال أمام التفسيرات 
اللاعبائية . فإن الإصرار المسبق ‏ مرة أخرى ‏ على و موث المؤلف 
والمجتمع » يعزل النص الأدى عن أبة مؤثرات ذانية أو اجتماعية ٠‏ 
ويفرض على القارىء لونا منمزلا من ألوان التفسير الأدب . 
والإصرار المسبن على « تفكيك » العمل الأدى ؛ أيا كان محتواه . هو 
إصرار عبثى ؛ لأئه لا يقود بالضرورة إلى شىء . إن الإشارة إلى 
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نسبية الحقيقة الناريخية ممثلة فى كشف الأصول ١‏ الإيديولوجية » 
لاستخخدامات اللغة شىه ٠‏ ورفض أى تعامل مع الواقع الخارجى من 
خلال أنماط اللغة الموجودة ‏ وهو ما يدعو إلبه التفكبكيون ‏ شىء آخر 
ماما . بقول كريستوفر بتلر د حتى لو حاولنا ١‏ تتفية » 
لغتنا , فإننا سنستخخدم لا ححالة نوها آخر من التراكيب الرمزية ( النى 
سيثبت النقد التفكيكى تضليلها من بعض النواحى أيضا ) » !9" . 


لااللسسسشسمسسم 
المدرسة الماركسية للتحليل الاجتماعى الأدن 
ا 222 تست 


بالرهم من أن علم الجمال لم يشكل اهتماما رئيسيا لدي كارك 
ماركس فإن المحللين الماركسيين قد برزوا فى مال النقد الاجتماعى 
الأدبى بشكل كبير . ولعله من المفيد أن نتعرض لثلك المدرسة الفكرية 
على وجه المخصوص ؟ لان آبة نظرية فكرية أخعرى لم نحظ فى تاربخ 
الفكر الإنسانى ببذا الحجم من التقديس أو د عبادة الأوثان » مثلها 
-حظيت به المدرسة الماركسية . صحيح أن المدرسة النقدية الماركسية قد 
نطورث كثيرا منذ عهد جورج لوكائش . رائد النقد الماركسى 
للادب . إلى الآن . ولكن الملاسح الإبديولوجية العريضة ظلت 
واحدة ٠‏ متمثلة فى وجود حكم مسبق و يجحدد » شكل الملاقة بين 
السلوك الإبداعى والمجتمع . 


ارتبط اسم جورج لوكانش ٠‏ المفكر الكبير ٠‏ باصطلاحات نقدية 
شهيرة . مثل د النمساط الإنسانية ل نت: ينا ققاصناط و ١‏ الكلبة » 
لإالهاه:: و و رؤية العام ٠‏ الووان لأرو«, التى صاغها فى أعظم 
أعماله الفكرية : ٠‏ الرواية التاريجمية » . فى هذا العمل الكسير تتبع 
لوكاتش ناريخ ما أسماه بالرواية التاريمية » التى فرق بينها برسوح 
وبين الرواية الرومانسية . وقد رأى لوكاتش أن الرواية م تامور با هن 
جنس أدى متميز إلا فى الفرن التاسع عشر . حينما بدأ الوجود التاريخى 
يتسلل إلى الأعمال الروائية مع نمو التيار الواقعى . وقبل ذلك القارريم 
كان الشكل السائد للرواية هو الشكل الرومانسى . الى خل “دن 
« الروح التاريمية » النى تسد الصراع الطبقى السائد فى المجتمي, 
( وذلك من خلال انتهاه الروائى الطبقى نفسه ورؤ يته للعالم ) . كل 
روائى يشترك مع أبناء طبقته فى نظرة كلية شمولية للعالم من حوله ١‏ 
والروائى ٠‏ العظيم » هو من يستطيع أن يعبر عن تلك الرؤ ية الكلية 
للحياة من موفعه الطبفى . لهذا يضع لوكاتش كلا من وال سكوث 
وبلزاك فى مرتبة « الكتاب العظام ؛ ؛ لان شخصياته) الروائية تعبر 
عن و أماط » اجتماعية طبقية سائدة فى المجتمع . أما الأدب 
الرومانسى والأدب الحديث فهما نوعان من الدب «١‏ الذا » . الذى 
تخلر شخوصه من الانتماء الطبقى التاريخى للمجتمع . لا يخفى 
لوكائش احتقاره للأدب الحديث بصفة نخاصة ؛ لأنه يجمل من الفره 
حورا للكون , وتبدو شخوصه مريضة ومفهورة ومنسلخة عن الواقع 
الاجتماعى . ومن غير المجدى ‏ فى رأى لوكائش - اللجوء إلى اهرب 
والانسحاب إلى الداخل ؛ لان فقدان د رؤية العام »فى العمل الأدي 
هر فقدان الهوية والامل فى مستقبل أفضل . والطريق الوحيد لمحارية 


الواقع الاجتماعى المجحف ( الحياة الرأسمالية ) هو وجود رؤية 
متماسكة للعالم . تتمثل ‏ بالنسبة للوكائش فى الاشتراكية( , 

وقد تببى لوسيان جولدمان أفكار أستاذه جورج لوكائش 5 لذا نجد 
هناك أوجه تشابه عدة بيئهها . من ذلك أن جولدمان ؛ مثل لوكاتش » 
يرى أن الأدب « العظيم ؛ هر القادر عل خخلق نظرات كلية للعالم » 
تعبر عن انتهاءات طبفية شمولية . وببذا الصدد يفرق جولدمان بين 
٠‏ رؤية العالم » و« الإبديولوجيا ؛ ؛ فالاخيرة تمثل وعيا زائفا ناقصا 
مثل فكرة الادب الرومانسى عند لوكائش ) . أما رؤية العالم فهى 
تعبر عن وعى طبقى جماعى ٠‏ حفيقى » . ويقوم المحلل الأدى ؛ فى 
سوه المنبج الذى أطلق عليه جولدمان « البنيوية التاريخية » . 
باستكشاف التراكيسب الكلية » الموجودة فى النص الأدبيى ؛ ثم يفوم 
بعد ذلك بربعلها بالخلفية التاريخية . وبطبقة اجتماعية معيئة؟» . وقد 
تراجع جولدمان فى أعماله الأخيرة عن إبمانه الأول بأهمية وجود ٠‏ رؤ ية 
العالم ؛ بشكل مطلق فى الأعمال الأدبية » حيث وجد أن كثينرا من 
الأعسال الحديثة ( مثل الادب العبثى ) قد خلت من تلك النظرة 
الطبفية للحياة الاجتماعية . مثل أعسال كافكا ومارلرو وكامى 
وبكيت . 

وإذا انتفلنا إلى التيارات الحديثشة من مسدرسة النقد الأديى 
الماركسى , ومن أبرزها المدرمة الالتوسيرية ( وى ألتوسير ٠‏ بير 
ماشبرنى, . تبرى إيجلترن ) . وجدنا !:دا مد تميزت بقدر كبيرمن المروئة 
فى .سير النغارية الماركسية . صحيح أن 'اتوسير نفسه لم ببدم بشكل 
مباشر بالنقد الأدي , ونث كان صاب المضل فى ظهور تيار نقدى 
ماركسن معاصر ٠.‏ نما عل أساس من أفكاره المتطورة . ويختلف 
التوسر.. مع الماركسية الكلاسيكية فى تفسيرها العلاقة بين البئية الفوقية 
1 01 إناة والبنية التحتية 6؟لائ6لا5؛8 10558 ؛ إذ يسرى أن 
البنية الفوقية ( السياسة , الدين . الفنون . . . إلخ ) ليسث مجرد 
انمكاس ألى للبنية التحنية ( القوى الافتصادية ) . ويتكون المجتمع 
من مجموعة تراكيب مستقلة فى ذاتها » ومتشابكة في! بيئبا . ولا يبيمن 
عل البناء الاجتماعى فى أبة مرحلة تاريخية صراع مركزى بسيط ( مثلا 
القوى الاقتصادية ضد السياسية ) ؛ وإنما تبرز مجمرعة من التناقضات 
اننشابكة . وإذا ...الث هناك ثورة عل مستوى البني' التحنية فإن ذلك 
لا ينعكس بشكل آلى ومباشر عل البنية الفوفية ؛ لأن أنظمة البلية 
الفوفية . مثل المنون والآداب والسياسة . . إلخ لديها قدر من قوة 
الدفع الذاتية . التى تمكهها من البقاء حتى بمد الإطاحة بالعسوامل 
التحنية النى أدت إلى ظهورها!"' . فالادب لا يمكس الحقيتنة 
الاجتماعية التارينية بشكل آلى . ولكنه يقع فى مكان وسط بين 
الإيديولوجيا ( الوعى الزائف ) ره العلم اليقيني ؛ ( الماركسية ) . 
( تأمل الماركسية فى الوصول إلى مرتبة العلم البقينى بننقية أفذكارها من 
أية شوائب « إيدي,لوجية ؛ . مثل الإبديولوجيا البرجوازية الزائفة , 
التى, تركز عل الإنسان الفرد دون أن تربطه بالفرى الاجتماعية 
والافتصادية النى نسم التاريخ ) . 

ويطبق بيبر ماشورى أفكار التوسيرفى مجال النقد الأدى . فهويفرق 


العملية الإبداعية 


بين التقد الأدى العلمى ( الماركسية ) والنقد التساويسل 
( الإببديولوجيا ) . الأول يحلل العسل الأدى فى سياققه التساريخى 
الاجتماعى :من أجل الوصول إلى ٠‏ القوانين التى نحكم عملية الإنتاج 
الاي » ؛ فى حون يركز النقد التأويل البرجوازى عل مفهوم الإبداع ٠‏ 
وكأن الأديب هوالذى: يبدع؛ العمل الأدى وليس القوى الاجتماعية 
التاريخية السائدة . وكل دعاوى الذائية والعبفرية والإلهام مرفوضة 
نبائيا لدى ماشيرى . لذا فإنه لا يستخدم مطلقا كلمة : إبداع ؛ ٠»‏ 
ولكنه يستخدم كلمة « إنتاج » ( ثماما مشل إنتاج البضائع والسلع 
الاستهلاتية 21١7)‏ . وهو يرى أن العمل الأدى ليس مرأة حقيقية 
للمجتمع فى كليته , وإنما هو مرأة ٠‏ مكسورة ؛ ١‏ لأنها تعبر عن رؤ ية 
ذائية للمجتمع من خلال موقف طبقى عاص . وإذا تتبعنا مغلا الأدب 
الروسى فى الحقبة -1851١‏ 14118 فسوف نجد - كها يرى ماشيرى - 
أن ديستويفسكى كان يعبر عن روسيا الإقطاعية . وأن تشيكوف كان 
يعبر عن مرحلة ازدهار البرجوازية . وأن تولسئوى كان يعبر عن طبقة 
الفلاحين . أما جوركى فهو يعبر عن البروليتاريا المبكرة 9" , 


ويريص تبرى إيجلثون أيضا أى تقد يتعماصل ممع ١‏ المتساعير 
الإنسائية » التى لا ترئبط بتأصيل تاريمى اجتماعى عبدد . ويرى أن ٠‏ 
الأعمال الأدبية التى تعزل شخصياتبها عن إطارها الاجتماعى : مثل 
أعمال جررس إليوت . هى أعوال غير و مئاسبة ؛ لمصرها ؛ لآنها 
نشد عن ٠‏ التزام ‏ الأدب بتصوير الواقع الاجتماعى التارينى . 
ولا يؤمن إيجلتون برجود فراءات غواثية للأعمال الأدبية ؛ وينبع هلا 
من مفهوم خاص جدا بالنقد الماركسى . فالقراءاث الغبسائية 
( والمقصود ببافى الوافع هر وجهة نظر الأديب ) قد و تعطل » من قدر: 
الناقد الماركسى على استكشاف العلاقات الاجتماعية إلتى تفرز العم . 
الادى . لذا فإن وظيفة النفد الماركسى ( الوعى الحقيقى ) تتلخصر, 
نحليل العمل « فيما وراء ذاتية المؤلف ؛ . التى قد تمثل وعها _* 
يحجب العوامل الاجتماعية التي أدث إلى ظهور العمل الأدي . وبن: :. 
إيملتون المدارس النقسدية التى تلغى وجود الواقع الاجتصانى ؛ 
كالتضكيكية . التى ممثل الإيديولوجيا البرجسرازية فى أكثر صورها 
تطرفا . ويرى أن هذه الاتماهات النقدية لا تعر إلا من دافم 
الموت15) ١‏ 


نقد ه الأوثان » الماركسية : 

إذا حاولنا ثةريم الطر ومح النقادية الماركسية . ءام أنذا" سباخية 
مما والمعاصرة , وجدنا أنها فد شابها تثيرهن أوجه القه.رر ا مثلة فى 
التعميماث النظرية الشمولية . وأول هذه الوجوه المقولة النى تفيد بأن 
الأدب . أو عل الال « الأدب العظيم ؛ : هو صرآة عائسسة المعالم 
الخارجى من موقع طبقى ؛ فهى مقولة مبالم فيها إلى ند هائل . ذلك. 
لان الصسراع الطبقى أولا ئيس إلا وسجها عدا من أومسه الصرا + 
اللاجت سام . هناك «دقمائق اجتماعي ة كثيرة ممثلة فى ع كبسه, من 
الأعمال الأدبية . تدور بميد! عن نطاق. السراء الطبنى . والامئلة 
لا حضر ها : مثل الأدب الرومانسى ( رومير «جوثية. - شكس ير رين 


كن 


سحسر شهور 


الأطلال ‏ بوسف السباعى ) . والادب الاجتماعى ( الثلاثية ؛ 
اللص والكلاسب ثرثرة فوق النيل ‏ نجيب محفوظ /العيب ٠‏ حادثة 
شرف يوسف إدريس /ريحدث فى مصر الآن ‏ يوسف القعيد /ديروط 
الشريف - محمد مستجاب/ الوق والإسورة ‏ يحبى الطاهر عبد 
الله ) والادب العبثى ( فى انتظار جودو - صاموبل بيكبت/يا طالع 
الشجرة ‏ توفيق الحكيم ) , وأدب المرأة ( منظر بعيد لثذئة ‏ أليفة 
رفعت ) . حتى العلاقات الطبقية لا يشترط أن تعرف من خلال علاقة 
الفرد بوسائل الإنتشاخ ( التعريف الماركسى  )‏ وهو تعريف غري 
تماما . قد لا ينطبق عل الكثير من مجتمعاتنا الشرفية ٠‏ حيث تلعب 
عوامل أخخرى كالدين والائتهاء السياسى والاصول العائلية والعرقية 
( بوءتمطاع) دورا مهما فى نحديد هوية الإنسان الطبقية . وهذا 
يقودنا مباشرة إلى مناقشة مقولة موضوعية و الماركسية » وزيف 
و الإيديولوجيا » 1 الواقع أنه لا توجد هناك أفكار و علمية » حقيقية 
وأخرى « زائفة» ومشوهة بشكل مطلق , والحكم هنا لزاوية رؤ ية 
الأشياء . إن ما يقوم به كل من لوكائتش وجولدمان هو فى الحقيقة 
فرض و رؤاية إيديولوجية » على العمل الأدبى ؛ لأنبها بجاولان د إيجاد » 
أبعاد طبقية قد لا تكون موجودة فى النص نفسه. فمثلا يرى لوكاتش 
عند تحليله لروميو وجوليت لشكسبير أن الصراع المحورى فى العمل 
الادى قد تشكل عندما اصطدم الحبيبان « بالظروف الاجتصاعية 
للإقطاعية المندثرة فى ذلك الوقت1١»!‏ وكل من قرأ هذه الممسرحية 
الشهيرة يدرك تماما أن لا علاقة للأحداث بالصراع مع الواقنع 
الإقطاعى ٠‏ وإ كان شكسبير قد عاصر هذه الحقبة من الساريخ 
الأوروب . إنا قصة حب رومانسية عادية ٠‏ تصطدم مع التعنث 
والتعصب العائل من خلال عائلتين متصارعتين . ويكفى أن نشير إلى 
أن كلتا العائلئين تنتمى إلى الطبقة نفسها ( النبلاء ) ؛ فإين هو 
الصرا ع الطبقى فى الموضو ع ؟ | 


من الصعب كثيرا كسب القضية فى مواجهة مثل هذا النقد 
الإيديولوجى لوجود عامل مهم هو عامل الإإيحاء الذى هبىء العين 
لرؤية ما تريد أن تراه من « حقائق » . أما مقولة و رفض » الادب 
الحديث لأنه أدب منفصل عن تضايا المجتمع الاجتماعية والتاريخية 
فهى مقولة معكوسة ؛ لان الأدب الحديث يتحدث بلغة زمنه » فهو 
وإن كان لا يقدم الحقيقة بأسلوب السرد الواقعى , ما زال يتحدث 
عن الواقع بأبعاده العبثية والمحبطة للكيان الإنسان . مشل أعمال 
كافكا ومالرو وبيكيت وبيرائديللو . وهذا ما فطن إليه جولدمان نفسه 
ل أعماله الأخيرة . حينهما أدرك أن الإصرار الإيديولوجى المسبق على 
وضوح « رؤية العام » الطبقية هو إصرار ماركسى فى المقام الأول ٠‏ 
لا يعبر عن حقيقة الادب المعاصر م أو الواقع الرأسمالى المعاصر “الذى 
استطاع أن يفرض وجوده ( بدلا من الاندثار ) ٠‏ وأن يحنوى ثورة 
الطبقاث الكادحة المرئقية"!؟ , 


وبالرغم من أن الالتوسيريين فد قدموا قراءة جديدة فى الماركسية ٠‏ 
اتسمت با مرونة والحيوية بشكل عام . فإن أفكارهم الإيديولوجية 
الأساسية فى يجال النقد الأدى قد شابها كذلك كثير من أوجه القصور 
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لمتمثلة فى فرص رؤية مسبقة لتفسير العمل الادى ٠.‏ فالمقولة النى 
تدعى أن الناقد الماركسى هو وحده الذى يستطيع أن د يجاوز » الوعٍ 
البرجوازى الزائف . وأن يرى الأشياء فى سياقها التارجمى الاجتماعى' 
د الحقيقى » ٠‏ هى خبر دليل عل ( إيديولوجية ؛ هذا الادعاء , 
ولا يستطيع أحد . مهما كان « علميا » أو و موضوعيا)» ٠‏ أن هرب 
من أسر النسبية التاريمية الملازمة للوجود الإنسان فى العموم . وكما 
يعبر أنطونيو جرامشى » السياسى الماركسى الكبير : و هل من الممكن 
أن تكون هناك موضوعية خارج نطاق الوجود التاريخى البشرى ؟ من 
بستطيع أن يفوم مثل هذه الموضوعية ؟ من يستطيع أن برى الأشياء 
من منظور الكون المطلق ؟ 2١50:‏ . وبالرغم من أن الألتوسيريين قد 
اختلفوا مع مفولة لوكاتش ومعاصريه فى كون النص الأدي اتعكاسا 
مباشرا للظروف الاجتماعية التاريية , وأنه معبر عن رؤية محددة 
العام من منظور طبفى , فإن هذه المرونة من جانبهم هى فى الواقع 
مرونة ‏ ظاهرية » . وذلك لأن عدم الاعتراف بوجود قراءات نبائية 
للعمل الأدي ( رؤية العام ) هوه الحق » الذى أعطاه الالتوسيريوث 
لانفسهم لتفسير العمل الادبى وفق انتماءاتهم الإيديولوجية . هذا من 
مشطلق أن الاديب أو النص نفسه لا يستطيعان « أن يتحدثا عن 
نفسيهما » , لأنهما واقعان نحت أسر الإيديولوجية البرجوازية الزائفة , 
لذا يمب عل النافد الماركسى أن يفسر النص و ضد رغبة المؤلف » 
( إيجلتون ) . وذلك حتى يضع النص فى إطاره الاجتماعى والتاريخى 
05 الحقيقى ايلك 5 

ونستطرد من هذه النقطة الاخيرة لنتساءل:ما حمددات الخلفية 
الاجتماعية والتاريمية ٠‏ الحفيقية » ؟ الواقع أنه بوجد شىه اسمه إعادة 
و خبلق ٠‏ الظروف الاجتماعبة التارجمية فى حقبة من الماضى « كما 
كانت ؛ بشكل موضوعى ومطلق . حتى عملي التاريخ النى تسجل 
الأحداث التاريمية فى زمن حدوثها فإنها تعبر عن فراءة ذائية أو شعبية لما 
يجرى من أحداث . فمثلا عندما وصف الجحبرق الفرنسيين إِبَانَ الحملة 
الفرنسية عل مصره بالكفار » فإنه لم يكن يعبر عن موقف الإسلام من 
المسيحية ( ديانة الغازين ) , حيث يعترف الإسلام بالديائتين البهودية 
والمسيحية بوصفه ديانتين سماويتين ؛ وإنما هو نعبير عن مدى كراهية 
المصريين للمستعمر الغربى بعاداته وتقاليده وقيمه المختلفة عدهم . لذا 
فإن عملية ١‏ تفسير » الأحداث التاريضية الاجتماعية هى عملية ذانية 
بالضرورةبلان الحدث التاريخى لا : يبدو ؛ لجميع الاطراف والفثئات 
الشعبية بالصورة نفسها . ولا يحمل الدلالة نفسها دائما للأضراد ٠‏ 
سواء داخل المجتمع الواحد أو فيها بين الدول والشعوب . لم نسوق 
مثالا آخر ؛ فهناك تحاولة قام بها عميد الادب العرى طه حسين فى 
أواخر العشرينيات لتقويم الادب الجاهلى تقويما و علميا » من منطلق 
مطابقته بالظروف الاجتماعية والاريمية ٠‏ الحفيقية » التى واكبث 
ظهوره . وقد توصل طه حسين من خلال هذه الدراسة إلى أن الشعر 
الجاهل ليس مؤشرا و معبرا ؛ عن واقع المجتمع الجامل أنذاك ؛ 
وذلك لأن ما وصل إلينا من شعر الجاهليين ؛ أمثال امسرىه الفيس 
وعمرو بن كلثوم وطرفة بن العبد والاعشى . جاء باللهجة العسربية 
الفصحى ( لسان قريش ) . فى حين أن المجتمع الجشاهل بقبائله 


وعشائره المتئافرة كان متعدد اللهجات . لذا توصل طه حسين إلى أن 
الشعر الجاهل ‏ فى معظمه ‏ منحول ؛ قام الفرشيون بنحله بعد 
الإسلام ونسبته إلى المجتمسع الجاهل للإعلاء من شأن القبلية 
القرشية . ولكن بالرغم من أهمية نلك الدراسة فى حد ذاهها , وجرأتها 
فى التصدى للموروثاث التاريخية العتيقة ٠‏ بظل من غبر المتصور أن 
يكون طه حسين قد أعاد ٠‏ تصوير ؛ المجتمع الجاهل ( بعادائه وتقاليده 
وعصبياته ولهجاته المختلفة والمتئافرة أحيانا ) « كما كان » ثماما ؛ وذلك 
لأن ما وصل إليئا عن تاربخ الجاهلية كان يعتمد فى الاغلب عل 
القصص والاساطير والروايات ‏ كما شهد طه حسين نفسه ‏ لا على 
المخطوطات أو نصوص الم رخين . ومن ثم لا تعدو محاولة طه حسين 
أن نكون ٠‏ فراءة ذائية ؛فى ناريخ المجتمع الجاهل ( وهو تاريخ هش فى 
حد ذائه ) ؛ فليس هناك شىء اسمه ١‏ إعادة نخلق الحقائق القديمة » 
من منطلق كون مطل كما قال جرامشى . 

ولعل أهم ما ميز أى فكر إبدبولوجى عقائدى هو انجاهه للتصنيف 
النمعطى . بل فى معظم الاحيان للتسطيح . يتضح هذا فى تصنيف 
ماشيرى الآلى للادباء الروس فى ضوه أصوهم الطبقية وعصررهم النى 
شهدوها . وعلى وجه التحديد لا بوجد شىء فى أعمال ديستويفسكى 
يعبر عن الإفطاعية بشكل جوهرى . وإن كان الكانب فد عاصر ثلك 
المرحلة من تاريخ روسيا القيصرية ؛ ففد تير ديستويفسكى بالفضايا 
ذات الطابع الإنسانى النفسى . التى يحاول فيها أن يغوص داخمل 
الذات البشرية . وأن يسبر غورها , ليكشف مافيها من غموضص 
وئنانضات . هذا الرفض العام للأدب « الإنسان  »‏ كها أسماه النقاد 
الماركسيون ‏ برصفه غير ملائم لعصره , إثما هو رفض لكل الممان 
الإنسالية العريضة . النى لا تدور فى إطار الصراعات الطبقية 
والسياسية , 


القسم الثان : 


الإبداع مظهر من مظاهر السلوك البشرى . ولكنه مظهر سلوكى 
« غير عادى : . وذلك لأنه حكر خاص ‏ بدون ما سبب منطفى 
مفهوم ‏ على مجموعة من البشر هم من نسميهم بالمبدعين . وكأى 
سلوك بشرى فإن عملية الإبداع لها وجهان ؛ وجه « خارجى » ٠‏ 
يتمشل فى الفعل السلوكى نفسه ؛ أو المحصلة العبائية للإبداع 
( الفصة . الرواية . القصيدة . اللرحة التشكيلية . المقطوعة 
لموسيقية . . . إلخ ) ؛ ووجه « داخملى ؛ يتمثل فى النشاط الذهنى 
والوجدانى الذى بيدث داخل عقل المبدع ليفرز فى النباية هذه الالوان 
لإبداعية المختلفة . فى القسم الأول من البحث حارلنا أن تركز عل 
الجانب الخارجى من السلوك الإبداعى المتمثل لى النص الأدي نفسه ٠‏ 
ورأينا أوجه فصور النقد الإبديولوجى فى الحكم المسبق عل النصرص 
لادبية ٠‏ بالخضوع » لقوانين فكرية معيئة ؛ وهو أمر أشبه بوضع العربة 
مام الحصان . فى هذا الفسم ننطلق من العام إلى الخاص . ومن 
الخفارجى إلى الداخسل : من دراسة الأدب بما هو كيان سلوكى 
جنماعى عريض ١‏ القسم الاول ) ٠‏ إلى دراسة اللحظة الإبداعية بما 


العملية الإبداعية 


هى نشاط ذهنى ووجدان داخخل . ومرة أخعرى لن أحاول ١‏ تنظير» 
ما يدث داخخل عقل المبدع من تفاعل ذهنى ووجدان . بل سأحاول 
إبراز ما تنطوى عليه محاولة « فهم : العملية الإبداعية ( داخليا ) من 
مصاعب . وفى رأبى أن هذا الاهتمام : العلمى ؛ الملح بتنظير العملية 
الإبداعية يرجع إلى سبب جوهرى ؛ وهو الخلط الدائم بين السلوك 
الإبداعى والسلوك العادى أو النمطى ١‏ والفرق بيهم كبير , 


السلوك ١‏ العادى ؛ والسلوك الإبداعى : 

فى ممالات البحث الأكاديمى المتعددة بمدث هناك خلط دائم بين 
السلوك البشرى العادى أو الطبيعى الذى يستطيع معظم الأفراد أن 
يمارسره. والسلوك الإبداعى الخاص بالجدمين . ففى علم 
الاجتماع ‏ على سبيل المثال ‏ هناك خطأ شائع يمعل من علم الاجتماع 
الادى ( وهو فرع ناشىء من فروع علم الاجتماع ) فرعا من فروع 
علم اجتماع المعرفة ( بما أن المجالين يتناولان موضوع أصول المعرفة 
الإنسانية » سواء فى مجال الأدب الخاص أو فى مجال الحياة اليومية 
العام ) . والحقيقة أن المجالين يتناولان نموذجين ممتلفين من مساذج 
السلوك الإنسانى : النمعلى والإبداعى . 

علم اجتماع المعرفة بحاول تقصى العمليات الإدراكية والذهنية 
التى تدور داخل عفل الفرد فى أثناء تفاعله مع الآخرين من خلال 
تجارب الحباة اليسومية النمطية . وييتم هذا الفرع من فروع علم 
الاجتماع بدراسة الاصول الأولى للمعرفة الإنسانية . المتمثلة فى الحياة 
اليومية التلفائية التى يكتسب الأفراد من شملاها الفواعد الاولية للتعامل 
الاجتماعى ؛ فالأفراد بلشأون فى بيئات اجتماعية وثفافية « موروثة ؛ 
وحصددة بقيم وعادات وتفاليد معينة . ويتعرفون هله المسلمات 
الاجتماعية بشكل تلفائى ونمطى . ويتعامل كل فرد من أفراد المجتمع 
مع الأخصرين من خلال محزونه المصسرفى الخاص ( 01 51001 
02 ) . ومن خلال هذا التفاعل اللانهائى يتطور ذلك 
المخزون ويكتسب أبعادا ممتلفة ٠‏ من أبعاد تلقائية تمطية إلى أبعاد 
نمجربدية فكرية ( مشل الفلسفة. الفئون . العلوم 
بأنواعها . . . إلخ ) . وقد ظهرت أصول هذا الاناه الفكرى المهتم 
بالبحث عن منابع الحقائق الاجتماعية عل أبدى مجموعة كبيرة من 
مفكرى عصر النبضة ؛ ثم ثلاهم ماركس وفيبر وهوسرل وشولتز , 
وفى القرن التاسع عشر عل وجه التحديد ظهرت مجموعة من التيارات 
الفكرية « الإنسائية » المناهضة للمنيج الرضعى :205119195 الذى 
ينادى بتطبيق قوانين العلوم الطبيعية فى دراسة الظواهر الاجتماعية . 
ومن أهم هذه التيارات + الإنسانية ؛ المج الظاهران 
/ا8 2562012367010 الذى تبناء إدموند هوسرل . والذلى بنادى 
بدراسة الفعل الاجتماعى بصفته نجربة إنسائية ذاث أصول إدراكية 
وشعورية . وذلك عل النقيض من المبج الوضعى . الذى يدرس 
السلوك الاجتماعى عل أنه مادة : للملاحظة الخارجية » فحسب . 
دون الاهتمام بالحافز الداخى للفعل . أو بما يحدث داخخل العقل من 
نشاط ذهنى يؤدى إلى الفعل ؛ لأن هذا يكمن فى منطفة حارج لطاق 
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نخير مشهور 


المراقبةوالملاحظة العملية المجردة . ولكى يقوم الباحث بتتسع 
العمليات الإدراكية النى تحدث فى أى تفاعل اجتماعى يدور فى الحياة 
اليومية ؛ عليه أن يضع نفسه فى مكان » الفرد موضع الدراسة . 
ويستلزم ذلك أن د يحرر » الباحث نفسه من أية نجيزات سابقة ٠‏ لكى 
يكون حكمه موضوعيا يجردا2140 . ولا بيثم المحلل الظاهراق بتلك 
الافعال « الفردية » أو الخاصة ( مثل السلوك الإبداعى ) التى لا نهد 
أرضية عريضة من المشاركة الاجتماعية ‏ وإنما ييدف إلى دراسة تلك 
الافعال النمطية المتكررة يدف وضع قراعد علمية ثابتة هاء أو 
للجانب الإدراكى الداخلى منها قابلة للمراجعة والتحقيق!؟"© , 


وإذا كانت هذه هى الخطوط العريضة لعلم اجتماع المعرفة بمنبجه 
الظاهراي - مع التجاوز المؤقت عن الزعم القائل ١‏ بإعادة تصوير » 
العمليبات الإدراكية التى تحدث داخل العقل الإنسان عند القيام 
بالفعل ‏ فهل يصلح هذا المنبج التطبيفى لدراسة السلوك الإبداعى ؟ 
الواقع أن طبيعة العملية الإبداعية تختلف جملة وتفصيلا عن طبيعة أى 
سلوك تنمطى عادى ؛ ولا يستطيع أى منهج فكرى : مسبق ‏ - مهما كان 
علميا أو موضوعيا ‏ أن يقوم « بتقنين ؛ تلك العملية بهذا الفدر من 
التيفن والشمولية . إن كلمة إبداع بتعريفها القاموسى تعنى الفعل غير 
المنوقع أو الخارج عن المألوف . وكا يرى إدوارد سعيد فإن النقد الآدبي 
المحدد مسيقا بشعارات مثل « المأركسية » أو ٠‏ الليبرالية ؛ يعبر عن 
تناقض لنظى وفكرى ؛ لان الإبداع عكس التقنين('"2 . ولا يبمكن 
لناقد ما مهما كان علميا أو د أكاديميا  »‏ أن و يكرر» العملية 
الإبداعية الواحدة كلما طب قواعد إدراكية وذهنية معيلة , 

وأكة. من هذا أن فول الظاهرانيين بإعادة تركيب العمليات الذهنية 
التى تحدث دائحل عقل الفرد فى أثناء قيامه بالأعمال البرمية النمطية ؛ 
هو أيضا قول افتراضى « منفائل ؛ . وكما يقول كل من هايسدجر 
وجادامر : لا ترجد هناك د إعادة ؛ لتجارب نفسية وشعورية سابقة كما 
حدثت بالفعل , حتى على أبسط مستويات التجربة الإنسانية ٠‏ وإنما 
قد نكون هناك إعادة قراءة للتجارب الإنسانية السابقة من خلال ذائية 
المحلل . وليس فيا وراءها . أجل . ليست هناك حقيقة واحدة تعيش 
هناك و خارج ذانية الفرد . ودوافع السلوك الإنسان أو العمليات 
الذهنية التى يقوم عليها لا نظهر هكذا بوضوح وجلاء فى عقل الفرد 
موضع الدراسة ٠‏ وإنما تظهر د هكذا » فى عقل المحلل الذى يفوم 
بالدراسة حتى عل مستوى الافعال التقليدية النمطية . 

بالملبع يستطيع النقد الادى أن بيتناول العلاقة الجدلية بين العمل 
الإبداعى والخلفية الاجتماعية والثقافية والشاريخية ؛ لأن الافمال 
لا تنشأ من فراغ . ولكن مالا يستطيع أن يفعله هو شرح : منطق » 
هذه العلاقة المعقدة . والوصف بمتلف تماما عن التعليل20 . لقد 
كانت هناك قبل بيكاسر أساليب جمالية مألوفة للتعبير عن معان الحرب 
والدمار . سواء من حيث التشكبل أو اللرن , ولكنه جاء فخطم هذه 
٠‏ التوفمات » الجمالية فى رائعته الشهيرة ‏ الجارنيكا » ؛ التى رسمها فى 
عام 140 معبرا عن مأساة قربة أسبانية وادعة ( اسمها الجارنيك ) 
دمرها الألمان تدميرا تاما فى عام م4 . لقد جاءت لغته التعبيرية 
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جديدة إلى حد كبيرفى تصوير آثار الدمار ؛ فهولم يرسم صورة طبيعية 
للقرية المدمرة.ولكنه استخدم الر مز فى تكثيف معن الدمار وتلخيصه: 
الاشكال المشرهة » الاطراف المتثائرة . السرأس المقطوع , الخصان 
الفزع . الثور الاسبان . يد الرجل المحتضر المرفوعة نحو شباك 
الغرفة . المصباح المندلى من السقف ليكشف ما عل الارض من 
خراب وموث . وقد جاء اختيار اللون أيضا غريبا وعبقريا ١‏ فهو لم 
يستخدم اللون الأحمر ‏ لون المذابح والدماء ‏ على الإطلاق ٠.‏ بل 
استخدم درجات من الرمادى والأزرق والاسود ( الألوان الباردة ) ٠‏ 
وهى الالوان الاساسية للصورة ؛ وذلك لخلى مناخ لوي ونفسى عام 
للتعبير عن حالة الموت . وعندما يقوم المحللون بدراسة الجارنيكا 
يستطيعون أن يربطوا بين اللوحة والحدث المروع الذى ألم بالقرية ؛ 
ولكنبم لن يستطيعوا أبدا د تعليل » تلك الرؤية النشكيلية الثورية التى 
جاء بها بيكاسو للتعبير عن ذلك الحدث . وكا يقول مصطفى اصف 
فإن البواعث الاجتماعية حافز وليست سببا . وكل لحظة نارئضية غلية 
بإمكانات لا حصر ها ؛ لانه ليس لظرف اجتماعى ما معنى واححد لدى 
الأفراد؟؟) . وهناك جانب آخر عل قدر كبير من الاهمية , لا يمد 
صدى لدى المحللين الاجتماعين للادب ؛ وهو الهائب الجمالى من 
الإبداع الأدى . رما لان الجماايات يصعب كثيرا تمليلها فى إطار 
العلاقة المباشرة أو حتى غير المباشرة بين السلوك الإبداعى والظروفك 
الاجتماعية . الشكل الحمالى بوجه عام يتمع بقدر كبير من المقارمة 
بل التحدى أحيانا متغيرات المضمرن . وفى أحيان أخرى يشور عل 
و محدودية » المضمون ( الفكرة أو الحدث ... إلخ ) ليستشرف آفاقا 
جديدة فى التعبير الجمالى أو التشكيل ( كمثل حالة الحارئيكا ) . 
وهناك تأثير الادب على الأدب : والفن عل الفن ؟ فالشعراء يستمدون 
من التراث الشعرى الزاخر الرحب ( جما هو مكون أساسى لوجدانهم 
الشعرى ) أكثر ما يستمدون من الطبيعة والمجتمع ©" . والدليل عل 
ذلك هو صمود شكل القصيدة العربية العمودى عل مدى فرون طويلة 
من الزمان حتى أواخر القرن التاسع عشر وبدايات القرن العشرين ٠‏ 
برغم تغير الظروف الاجتماعية والازمنة والشسورب , واخشلاف 
المضامين والاغراض الشعرية . 


وكا حاول المحللون الاجتماعيون للادب تنظير العلاقة بين العمل 
الإبداعى ( أو الجانب السلوكى « الخارجى ؛ ) والخلفية الاجتماعية 
التاريمية . ظهرث كذلك نظريات وتيارات فكرية عدة نحاول أن 
تكشف النقاب عن الحانب الآخر و الداخخل » من العملية الإبداعية » 
أو النشاط الذهنى الذى يحدث داخل عقل المبددع ليفرز فى العساية 
الألوان والأشكال الإبداعية المختلفة . وهذه النظريات حاولت أن نهد 
صيغا د منطقية ؛ محددة لاسباب النشاط الإبداعى ؛ الداخل ؛ . 
وسوف أحاول ‏ بعد عرض هذه التيارات الفكرية بشكل موجز - أن 
أقدم ما أنصوره ‏ وصفا لطبيعة العملية الإبداعية ٠‏ أويمعتى أضح . 
إيضاحا لصعوبة فهم العملبة الإبداعية فى ضوء المنطق المقبل 
و العلمى. المتعارف عليه . 


نظريات الإبداع : 


تعددت نظريات الإبداع عل مدى عصور طويلة من عمر الفكر 
البشرى , أقدمها هى نظرية الإلهام , النى تقرر بأن الفئان لا يستلهم 
عمله الفنى من عقل واع أو شعور ظاهر أر بيئة اجتماعية .“بل 
يستلهمه من فوة عليا أو من وحى سمارى لا سلطان له ( للفئان ) 
عليه . وقد كان أفلاطون هو أقدم من أرسى نظرية الإلهام . ثم ثلاه 
الأفلاطونيون الحدد فى عصر النبضة . وفى ذلك العصر اختلطت فكرة 
الجمال المطلق ( أفلاطون ) بفكرة الفيض الإنهى ؛ التى ترى سأن 
عملية الإبداع هى فيض نخحارجى من الذات الإنمية رمز الجمال 
المطلن . ثم تمددت النظرية على يد الشعراء والفلاسفة الرومانسيين ٠‏ 
مثل ديلاكروا ونيئشه وكولريدج وجوته . الذين عارضوا التيار العقل 
لتفسير الإبداع ( بوصفه وظيفة من وظائف العفل الواعى البعيد عن 
الغموض والخيالات والتهويم ) . ويرى جوته أن الفنان نصف إلَه . 
وأن الفن العظيم يبرب من كل سيطرة بشربة . ويرتفع عن القوى 
الدنيوية ليعلن أن الفئان «أسير ؛ لإلّه ماء أو شيطان ماء 
يتملى12") , 


ويرى أنصار النظربة العقلية لتفسير العملية الإبداعية . أمثال 
كائط وهيجل وشوبههاور وفان جوخ ودافنشى . أن الإبداع هو وليد 
الفكر الراعى والإرادة العفلية المستئيرة . والإهام المفاجىء فى ضوء 
هذه النظربة لا بان من فراغ ؛ وإنما هو وليد التفكير المضق 
المتواصل . بقول دافنشى : ١‏ العبفريات تعمل قليلا وتفكر كثيرا » . 
وفد دلت سيرته الذائية نفسها عل ذلك . ففد كان كثبر التأمل والتفكير 
والتردد فبل الشروع فى أى عمل فنى جديد . والفنان المبدع - كما يرى 
كائط ‏ لا ماكى الطبيعة ٠.‏ وإئما ينيع إسداعه الفنى من فكره اللقاص 
به(*2 . وقد حاول بعض العلياه النفسيين , أمثال كاترين بائريك 
ووالاس وجيلفورد , تحليل مراحل عملية الإبداع العقلية , فقسموها 
إلى أربع مراحل : الاستعداد . حيث يستقبل الفئان مجموعة أفكار 
وتداعيات لا بسيطر عليها ١‏ والإسراخ ( أو التخمر عدد والاس 
وجيلفورد ) , حبث تبرز فكرة عامة ونكرر نفسها بطريقة لا إرادية ؛ 
ومرحلة تبلور الفكرة ( الكشف ) ؛ ثم أخيرا تأن عملية تنفيذ الفكرة 
( التحفيق ) . ولفد قامت بائريك باختبار فروضها عن طريق ٠‏ اختبار 
معمل ؛ لمجموعة من الشعراء الذين طلب مهم الكتابة عن موضوع 
محدد فى جلسة معملية محصورة زمنيا . 

أما أصحاب المدرسة السيكولوجية فلا بوافقون عل أن يكرن 
الإبداع الفنى شرارة إفية سماوية , كا لا يوافقون عل فكرة العقل 
الواعى ودوره فى الإبداع , أو على تاثير البيثة الاجتماعية فى الإبداع 
( مدرسة التحليل الاجتماعى للادب - وقد تعرضنا ها فى القسم 
الأول ) ٠‏ وإنما بعلون من شأن اللاشمور العقلى بوصفه مفسرا أساسيا 
للسلوك الإبداعى . إن فرويد ‏ مثلا ‏ سرى أن الرغبات الجنسية 
المكبوتة هى المفتاح الرئيسى لحل رموز السلوك البشرى . ولقد طبق 
ذلك عل كثير من أنماط السلوك . ومنها السلوك الإبداعى . وجاء فى 
مذكرات ليرناردو دافنشى أنه كان برى حلما متكررا يتمشل فى نسر 


يضربه بذيله عدة مرات على فمه ( دافنشى ) ويحاول أن يفتحه ثم 
ينسحب عله ويطبر بعيدا . ومن خلال دراسة فرويد لحياة دافنشى 
الشخصية استطاع أن بفسر هذا الحلم كالآئى ؛ ذيل النسر يمثل عضر 
التذكير وشخصية الام فى آن واححد ؛ فقد كان يرمز للام فى المجتمعات 
القديمة بالنسر . مشل الإلمة موت الفرصونية . ويميب فرويد عن 
التساؤل : ما العلاقة بين الام وعضو التذكير؟ بأن الإفسات 
الاسطوريات كن يمسان فى أجساد مزدوجة الجنس 
( عاللمعطمقسسعط ) ؛ مثل موث ء وحتحور . وإبزيس . ولقد 
كان دافنشى العطفل ملتصقا بأمه فى السشوات القمس الأرلى من 
حيانه . فشركث تلك المرحلة الطفولية الشبقية ( المتمثلة فى لذة 
الرضاعة ) أثرا كبيرا فى حيائه فيه بعد . ولان الطفل الذكر يفترض أن 
جميع الأشخاص ‏ نساء ورجالا ‏ بمتلكون عضر التذكبر . جاه هذا 
اللبس ‏ فى الحلم ‏ بين الام وعضو التذكير . الذى يشير إلى مرحلة 
اللذة الشبقية . وعندما انتقل دافنشى ليعيش مع والده لم يستطع أن 
بنسى أمه . ولكنه كبت ذلك الحنين إلى دفء صدرها واحتضانما إياء 
فى اللاشعور ليطفو بعد ذلك فى الحلم على شكل ذيل النسر . وهذا 
السبب 1 بتروج دافنشى » وعاش ١‏ وفيا لذكرى أمه ,90" . وإذا 
نظرنا إلى لوحاث دافنشى فسنجد ‏ كما يرى فرويد ‏ أن شخصياته 
النسائيةمثل الموناليزا الشهيرةءطها النظرة الآسرة الغامضة نفسها . النى 
ترتبط بشخصية الام النى يحن إلبها دوما”""2 . أما يونج فيرى أن الفكر 
الإبداعى هو تعبير عن لا شعور جمعى . وهو بمثابة ماع التجارب 
الإنسانية البدائية التى انحدرت إلينا عبر الاسلاف والاجداد . وهذا 
اللاشعور الجمعى هر خلاصة كل ماهر مششرك بين النفسوس 
البشرية . بغض النظر عن حدود الزمان والمكان ؛ وهو مائراء فى 
الأساطير المثوارثة . وفى الأعمال الفنية الخالدة ؛ التى لا وطن 
04" , 


نقد : 

إذا حاولنا أن نقوم هله التياراث الفكرية التى ثناقش مفهوم 
الإبداع يما هو نشاط عقل . نجد أنها جميعا قد غلبث التفسير الاحادى 
التسطيحى . إن هله النظرياث ثقوم على أساس أن السلوك الإبداعى 
هر مط سلوكى متكرر ذو غلة واحدة ٠‏ أى أن حالات الإبداع الفردية 
ماهى إلا نماذج لدمط سلوكى واحد ذى باعث محدد ؛ وإن 
اختلفت تلك النظريات فى تحديد هذا الباعث ( ثماما مشل البنيوية 
والماركسية .. إلخ ) . وإذا أخذنا مثلا نظرية الإهام أو الوحى 
السماوى المفاجىء جد أنبا قد ركزت فقط عل الجائب « الغيبى ؛ أر 
اللاشعورى من العملية الإبداعية : حيث نطرأ على المبدع فكرة معينة 
و موضوع ما « فجأة ؛ ؛ وكأن هذه الافكار قد هبطت من السماء . 
والحقيقة أن نظرية الإلهام صحيحة وخادعة فى الوقث نفسه . هى 
صحيحة هذا البروز الظاهرى المفاجىء للخراطر والأفكار ؛ وشادعة 
لأن هذه الأفكار بالتأكيد قد ارتبطت بتجارب شعورية سابقة مر بها 
المبدع واختزنها العقل فى منطقة بعيدة عن الشعور الواعى . وهذًا 
ما يحدث ثماما فى الاحلام كما تسرف من علم النفس ١‏ فالأحسلام 
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سخير مشهور 


لا تببط هكذا من فراغ , وإنما هى ‏ أو بعض منها . بمعنى أصيح 
و إظهار » لما يبحدث فى منطقة الوعى اللاشعورى من تفاعل فكرى : 
وهناك نقد آخر يوجه إلى نظرية الإلهام . هر إغفاها عنصر التنفيذ من 
العملية الإبداعية . فهبوط الافكار فى حد ذاته لا يعنى اكتمال العملية 
الإبداعية ؛ لان المبدع- أيا كان مال إبداعه ‏ لا د يرى ؛ الصورة 
البائية لعمله قبل مرحلة التنفيذ ؛ وإما نتبلور الصورة وتتضصح 
التفصيلات . ويتم التعديل المستمر للافكار وللشكل الجمالى 
للعمل فى آثناء مرحلة التنفيذ , 

أما بالنسبة للنظرية العقلية فهى أيضا قد شاببا كشير من أوجه 
القتصور؛ بالسرغم من أنها ند أسقفطت تلك الأفكار الغيبية أو 
الأسطورية النى جاءت بها نظرية الإلهام . لقد ركز أنصار هذه المدرسة 
على دور العقل الواعى فقط فى عملية الخلق الإبداعى 8 ولكتهم 
تغافلرا عن أصول هذه الأفكار : هل هى اجتماعية أم ذاتية ؟ هل هى 
مكتسبة أم فطرية كامنة ؟ أم هى مزيج من الاثنين؟" ؟ وأيضا لا 
«يحبذ » انصار هذه المدرسة التعامل مع المنطقة ٠‏ غير الواعية » من 
الفكر الإبداعى أو الإرهاصات الأولى للإبداع . لتعارض ذلك مع 
منبجهم ‏ العلمى ؛ فى دراسة العملية الإبداعية . وكما رأبنا فلقد قام 
كل من بائريك ووالاس وجيلفورد بتفسيم « مراحل » العملية 
الإبداعية نقسيما عقليا نعسفيا , عل طريقة مخطات مترو الأنفاق | : 
الاستعداد ثم التخمر ثم الكشف ثم التحفيق , وكأن هذه المحطات 
العفلية « ثالمة » بالفسرورة ٠‏ ونبكن التحدث عبا روصفها بهذا 
الترئيب وهذا التيفن . آين مثلا ؛ الحدود » الفاصلة بين الاستعداد 
والتخمر ؛ أر بين التخمر والكشف ؟ وكيف تكن أن نتحدث عن 
نشاط ذهنى لا ثراه ؛ بحدث داخل عقل المبددع ويستمر فى التفاعل فى 
أثناء عملية التنفيذ مبذا اليقيى « العلمى » ؟ ثم هل ٠‏ يجب » أن يمر 
جميع المبدعين بهذ المراحل الأربع ؟ وكيف نقيس ٠‏ الشذوذ » عن هذا 
الترتيب ؛ إن وجد #ريتضح ثماما؛ من استعراض هذه الآراء 
النظرية . أن هناك خلطا محلا بين مفهوم الذهن الإبداعى ومفهرم 
النشاط الذهنى الرياضى أو ١‏ العقلان » , الذى يمكن تحليله فى شكل 
خطوات : ! ثم ب ثم ج وفى الغهاية نصل إلى النتيجة الحئمية د ( وهى 
المشكلة النى سنتطرق إليها عما قليل ) . أيضا الفول بأن الفكر المبددع 
هو أساس الإبداع ؛ فول غير مكتمل ؛ لأنه لا يبين أو يعلل تباين 
الإبداعات الفنية لدى الفنانين ٠‏ من نحت إلى تصوير إلى قص إلى 
شعر . . . إلخ . وتنغافل هذه النظرية مرة أخرى عن دور التنفيذ فى 
العملية الابداعية . وه المرء لا يبتكر إلا بالعمل ,"© , 


على النقيض الآخر من المدرسة العقلية . التى تعل من شأن العقل 
الواعى فقط فى العملية الإبداعية . نجد أن المدرسة السبكولوجية 
الكلاسيكية تقرر بأن اللاشعور العقل هو المصدر الأساسى للإبداع ١‏ 
5 هذا تسطيح آخبر . صحيح أن البدايات الفكرية الأولى لعملية 
الإبداء تتفاعل داخل عقل المبدع فى منطقة بعيدة عن الوعى الشعررىي 
د الواضح ؛ . لكن الإبداع ليس كله لا شعورا ؛ فهناك دور الجهد 
العقل المضنى الذى يقوم به المبدع فى أثناء عملية التنفيذ . وما يتضمنه 
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ذلك من إضراب وتعديل وإلغاء وتفضيل , إلى آخر ذلك من عمليات 
« صقل ء المولود الابداعى ليأخذ شكله النبائى . وليس صحيحا ما 
فاله فرويد من أن التجارب الشخصية السابقة » ويخاصة تمارب 
الطفولة المكبوئة . هى المصدر الوحيد للإبداع أو للسلوك الإنسان 
بشكل هام . فاين دور المؤثرات الاجتماعية الكثيرة النى لا ترتبط 
بمرحلة الطفولة . والتى لا علاقة ها بالرغبات الجنسية المكبوتة ٠‏ مثل 
حادثة تدمير قرية الجارنيكا , التى أهمت بيكاسو تسجيلها وتصوبر 
بشاعتها ؟ المشكلة أن فرويد كان « يرى » نفسيرا جنسيا متخفيا وراء 
كل مظهر سلوكى « خارجى » ؛ حتى السلوك الإبداعى . ولقد 
جاءت قراءته لمذكرات ليوناردو دافنشى قراءة أحادية متعسفة ١‏ فعل 
سبيطن المشال كيف عرف دافنشى هذه المعلوسات عن الإلمات 
الفرعوئيات وقد كانت الحضارة المصرية القديمة فى عهده تاريما 
مجهولا . حيث إن شامبليون . اول من نجح فى قراءة اللغة 
الهير وغليفية ٠‏ ظهر إلى الوجود بعد دافنشى بما يزيد عن ثلائة 
فرون<1”) ؟ ولاذا يكون النسر رمرا للأم ويكون ذيله رمزا لعضر 
التذكير ؟ وئاذا بيجب أن يكون النسر رمزا لشىء آخر غير النسر ؟ لقد 
كان معروفا عن دافنشى اهتمامه الشديد بالنطيران ٠‏ وكان معجبا 
بإيكاروس بن ديدالوس لمحاولته الطيران بأجنحة من الريش.والظاهر 
أن مسالة الطيران قد ارتبطت عند دافنشى بأصرل دينية لا شبقية . كما 
نستشف من مذكرائه ؛ فلقد كانت الاساطير الديئية فى عهده نتحدث 
عن ملائكة مجلحة ورسل مجلحة , مثل يوحنا البشير المجنح ؛ بل حتى 
عن شياطين مجنحة7""» , ومرة أخرى لا نستطيع المدرسة السيكولوجية 
تعليل الفروق الفردية بين المبدعين حتى بين أفراد المدرسة الفنية أو 
الادبية الواحدة . وإذا كان الفرد ينسامى عن الدافع الشبقى ويمول إلى 
دافع اخر له شكل اجتماعى ٠‏ فلماذا يتجه التسامى عند البيض نحو 
الإبداع وعند البعض الآخر نحو أنماط أخرى من النشاط السلوكى ؟ 
وماذا يبدع البعض شعرا والببتقس قصا والبعض تصويرا تشكيليا ؛ 
سواء أكان الدافع للإبدااع اللاشعور الشخصى ( فرويد ) أم 
اللاشعور الجمعى ( يوئج ) ؟ 


من الواضع أن هذه النظريات الشمولية لا نخدم كثيرا فى تفسير 
العملية الإبداعية ؟ وذلك لانها تتعامل مع الإبداع على أساس أله 
نشاط ذهنى وسلوكى مطلق . د يجب ؛ أن حمل ملامح ثابتة تصدق 
على جميع المبدعين على اختلاف إبداعاتهم ومجتمعاتهم رعصورهم ٠‏ 
وكا يقول عل عبد المعطى محمد فإن فشل هذه النظريات فى تفسير 
العملية الإبداعية يرجع إلى أنها تركز إما عل الذات فقط ( الإهام » 
النظريات العقلية » اللاشعور الشخصى ( فرويد )) #أوعل الموضوع 
نقط ( المجتمع . اللاشصور الجمعى ( يرنج )) ؛ أى الفرد أو 
المجتمع 27 . والمفروض أن نتناول قضية الإبداع من منظور الفرد 
والمجتمع معا . أى التفاعل الجدلى الخاص بين ذات المبدع والمؤثرات 
الاجتماعية المختلفة . التى يتعرض طا طوال حياته . 

ويقودنا هذا مباشرة إلى منافشة موضوع تمايز المبدعين واختلاف 
تعبيراتهم الإبداعية . ويرى بعض المحللين مشل مصطفى سويف 


رعل عبد للعطى محمد أن تيز كل فنان عن غيره يرجع إلى أن كل 
فئان حمل داخيله إطارا معرفيا محتلفاء[:7811169:0/ عن غيره ١‏ ورهى 
صيافغة جديدة لمقولة المخزون المعرى عولء!/9مم؟1 04 علءه]5 
الخخاصة ببر سرل وشولتز , وهى مفتاح مقولة النسبية التاريفية كما بينا 
من قبل . ويرى سويف أن الإطار المعسرق للفرد أيا كان هو نظام 
مكتسب جدلى . تننظم فيه مجبرات الفرد الذائية فى شكل أبنبة معرفية 
خخاصة به , فمثلا نجد أن الشاعر قد كوّن إطارا شعربا خاصا به نتيجة 
لكثرة اطلاعه الشعرى وتذوقه المكنتف لإبداعات الشعراء الأخرين 5 
والقصاص يكتسب إطارا قصصيا خاصا من كثرة اطلاعه المنظم أو 
و الموجه ؛ فى ميدان القصة . وهكذا الحال بالنسبة للمصور والموسيقى 
وغيرهما من المبدعين . رهذا التنظيم المعرفى الخاص بالمبدع . الذى 
توجهه طبيعة التذوق الفنى لديه . هوه الذى من شأنه أن.بظهر فى 
سلوك فريد هو الإبداع الشعرى :10" . وهذا يعنى أن الفرق الوحيد 
بين الإنسان العادى والمبدع هو فرق اطلاع معرق . وتلطيق قرائين 
التفكير الإنسانى عل كل من الاشخاص المبدعين والاشخاص 
العاديين ؛ ٠‏ لان نفكبر كل مسبم لا يمتلف هو والآخر إلا من حيث 
درجة توافر خصائص الإبداع فيه )7*0 


لكن ما المؤثرات المباشرة النى نؤدى إلى حسدوث لحظة للإبدااع 
بعيهها ؟ يرى عدد من المحللين أن السلوك الإبداعى ينشأ بسبب الرغية 
فى إحداث تكيف اجتماعى بين ال ١‏ أنا اي أى ذات الفنان المبدع ٠‏ 
وال و نحن ؛ ء أى الأخسرين ( المجتمع أو السطبقة الاجتماعية أو 
الجماعة العرقية أو الاسرة . . . إلخ ) . ويككرن المبدع قبل مرحلة 
الإبداع مثرافقا مع ال د نحن ؛ , ثم يظهر مؤثر اجتماعى 
ما بستجيب له المبدع قبل مرحلة الإبداع متوافقا مع ال ه نحن » الم 
يظهر مؤثر اجتماعى ما يستجيب له المبدع فيئونر , ويعكس هذا 
التوئر صدعا ما بين ال « أنا » وال« نحن ؛ . لذا بنجه المبداع من 
خلال عملية الخلق الإبداعى إلى راب الصدع بين ال د أناء واد 
د نحن ؛ , أى إلى خفض التوتر وإحداث تكيف جديد مع الآخرين ٠‏ 
ومعنى هذا أن عملية اهلق الإبداعى هى عملية نواصل بين طرفين : 
الفرد المبددع , والمجتمع أو الآخرين . تماما مثل معظم أفعالنا العادية 
ذات النشاط المدفوع , أى ١‏ التنظيم ؛ الاجتماعى 29 . وهذه 
الرؤية الجديدة للإبداع : مفهوم الإطار الممرثى النوعى للمبدع ٠‏ 
وحاجته إلى خفض التوتر بين ال ١‏ أنا » وال « نحن » عن طرين المخلق 
الإبداعى نفسه . هى البديل الوافعى ١‏ الموفضوعى ؛ لنظربات 
الإبداع الشمولية المطلقة . الى لا تفسر سبب تمايز المبدعين النوعى . 
هذا المبج الجديد يتخطى عملية التصنيف النمطى التى وقع فيها 
أصحاب الإهام والعقليون وال.يكولوجيون . . . و ليس من شك 
فى ان الوصف جزه من مهمة الباحث ؛ لكنه ليس المهمة كلها ؛ إثما 
هر منطقة كمفترق الطرق . يتأدى بعض الباحثين منبا إلى وضع 
الفروض المفسرة ثم اختبار قوة هذه الفروضص بالتجربة أو بالمشاهدة 
للوقائع » وهنا نكون متابعين لطريق العلم الصحيح الذى يمكن أن 
بؤدى إلى التنبؤ . ولكن البعض الأخسر من الباحئين يتجه إلى 
التصنيف ؛ والنصنيف لا يضيف شيئا جدبدا :"© , 


العملية الإبداعية 


لكن هل تصلح فكرة الإطار المعرفى للمبدع وحدها لكى تقدم 
تفسيرا متكاملا لمفهوم الإبدا.ع ؟ سأحاول فى الحزء التالى الإجابة عن 
هذا التساؤل . 


ماهية الإبداع : 

فى الحقيقة إن فكرة الإطار المعرفى للفرد بشكل عام ؛ هى فكرة 
صحيحة تماما للتعبير عن نسبية الوجود البشرى ١‏ أى نسبية قراءة 
د الحقائق » والمؤشرات التارجية والاجتماعية من فرد إلى فرد ٠‏ وذلك 
على نحو ما ظهر لنا من أراء جرامشى وهوسرل وشولئز وسويف 
وغيرهم من المفكرين . لكن فكرة نسبية الإطار المعرفى - من وجهة 
نظرى ‏ لا تعلل ظاهرة الإبداع الفنى إلا تعليلا جزئيا . أولأ؛ لسث 
أنفق مع الرأى القائل بأن الفعل الإبداعى لا يمتلف عن الفعل العادى 
سوى ف 'نوعية الإطار المعرفى المنظم لكل من المبدع وغير المبدوع . إن 
كثرة الاطلاع المنظم فى مجال ما من مجالات الإبداع الأدى لبس هو 
الشرط الاساسى لظهرر الإبداع الأدى , هناك كم هائل من المثقفون 
والنقاد الادبيين من بمرؤ ون مختلف الاعمال الأدبية من شعر ورواية 
ومسرحية . . إلخ . بهم شديد وبتخصص شديد أيضا (وكثيراً 
ما بتفوق النافد المسرحى ‏ مثلاً ‏ على المؤلف المسرحى من حيث 
غزارة اطلاعهه المنظم ؛ على الثراث المسرحى الرحب ) . ومع ذلك 
فهم لا يبدعون . ولعل ذلك أوضح ما يكرن فى الى التاليف 
الموسيقى والتصوير التشكيل . حيث يرئبط الإبداع بقدرات سمعية 
وحركية بصفة خاصة . ما السر فى أن بعض الاطفال , فى سن مبكرة 
جد , وفى مميط أسرى ه عادى » ( آلا يكون أحد الابوين موسيقياً أو 
فناناً تشكيلياً ) يبدون استجابات سمعية مختلفة للموسيفى ٠‏ أو 
بتمايزون فى قدراتهم الحركية التشكيلية ؟ ما« الإطار المعرفى الخاص » 
الذى استطاع أن يكتسبه الطفل فى عامه الأول أو الشان من 
العمرليجعله يستجيب لصوت الاذان مثلاً بشكل ممتلف , أو يجعله 
يتفوق عل إخوئه فى القدرة عل « التفاط » النغماث وترديدها بدون 
نشوز وهم يعيشون فى البيثة الاسرية نفسها ؟ الواقع أن فكرة الإطار 
وحدها لا تستطيع أن تفسر « الموهبة ؛ أو الاستعداد الشخصى ١‏ 
وهى ألفاظ لا يحبذها بعض النقاد د العلميين ؛ ؛ لأنها غيبيات يصعب 
قياسها أو تقويمها علميا .ويقرسويف أننا فى النباية لا نستطييع أن 
نستغنى عن فكرة الاستعداد الفطرى الخاص . وإن كنا لا نستطيع أن 
نكيفها علميا نكييفا دقيقا0" , 


وإذا انتقلنا إلى مدلول العملية الإبداعية من حيث إنها حاولة لإعادة 
التوازن بين ال و أنا » وال د نحن » ٠‏ فالواقع أن هذه مقولة وصفية 
عامة . لا نفيد كثيرا فى إلقاء الضوء على ماهية العملية الإبداعية , 
هناك كثير من المثقفين والمفكرين والنقاد فى مجتمعاتنا العربية يعيشون 
حالة عامة من الصدع بين ال د أناء وال ه تحن » » أى حالة من 
الاغتراب عن وافعهم الاجتماعى ٠‏ ومع ذلك لا يبدعود . لم هل 
نستطيع أن نعمم وثقول إن كل لحظة إبداعية هى وليدة صدع ما يآن 
ذات المبداع والآخرين ١‏ لينجه المبدوع عندئدل إلى رأب الصدع أو 


1 


سخسر يشهور 


التواصل الاجتماعى مع الآخرين من خلال عملية الإبداع ؟ عندما 
يكتب الشاعر قصيدة تمجيدا للثورة مثلا . أو لانتصارات أكتوبر . 
فين وجه الصدع بين ال ١‏ أنساء و ال د تحن ؛؟ وما حسدود ال 
د نحن , ؟ هل هى كله , أم الطبقة الاجتماعية . أم الإنسائية 
المطلقة ؟ وهل بنطبق هذا الشعور بالصددع مع الآخرين على |بداعات 
الملحن الموسيقى والفئان التشكيل والمال والنحات أيضا ؟ إذن كيف 
لمن عبد الوهاب : المندول ‏ أو : مسافر زاده الخيال ٠‏ ؟ هل استلهم 
٠‏ الصد ع ؛ من الكلمات المكتوبة ؟ وكيف أبدع محمود مختار ميال 
د دبضة مصر ء العملا ؟ من الواضح أننا لن نستطيع أن « تعلل » 
اللحظاث الإبداعية المفردة سبذا الوصف التعميمى ؛. وإن كان من 
الممكن أن نتحدث عن حالة عامة من الاغتراب عن الراضع 
الاجتمساعى ٠‏ نجعل المرد قادرا على تلمس الفضابا والمشكلات 
الاجتماعية العامة ورصدها . وهى السمة التى أطلق عليها جبلفورد 
والحساسية للمشكلات ؛ . وق هذه السمة يشمرك المثقفون 
والمفكرون والمبدعون عل حد السواء . وإذا كانت لحظات الصدع إذن 
بين ال ١‏ أنا؛ وال « نحن » لا ترتبط بالمبدعين فحسب , فكيف لل 
العباية نفسر الظاهرة الإبداعية ؟ 


الإبداع فى أبسط تعريف له هو القدرة على التخيل ب هر القدرة عل 
رؤية علافات ججديدة بين و حقائق ؛ الحياة الموروثة وتصورها ٠‏ 
والقدرة عل عبور حواجز العرف والتفاليد السائدة فى مالات الفكر 
الإنسانى كافة ‏ . وبهذا التعريف ينسع مفهوم الإبداع ليشمل كل من 
له القدرة على إعادة تركيب الخبرات المرروثة وصبافتها فى قوالب أو 
رؤى جديدة . سواء فى مجال العلم أو الفكر أو الادب أو الفن . 
والسبب فى أننا نحصر مفهرم الإبداع فى العصر الحديث فى دائسرة 
الأدب والفن هر ازدياد التخصص فى ممجالات البحث العلمى 
المتعددة ؛ عل لحو يمد من القدرة على التخيل والربط بين 
التخصصات العلمية المختلفة . لفد أصبح « الإبداع العلمى » 
بشكل عام إبداعا تراكمبا نثيجة لتراكم جهود عدد كبير من العلماء 
المتخصصين عل مدى أجيال 5) ولعل من أعظم العلماء المبدعين 
الذين تحلوا بقدرة فائقة على التخبل . أو القدرة على خلق « رؤى » 
جديدة للحياة ؛ هم جالبلير ونيوئن والبرت أينشتاين . لقد استطاع 
جاليليو أن « يقلب ؛ نظام الكون رأسا عل عقب ؛ فبعد أن كانت 
الأرض هى محور الكون ( أو مجموعتنا الشمسية ) ؛ أصبحتث هى 
تابعا للسيد الجديد : الشمس وكان منطقيا أن يتهم جاليلير بالجنون 
والكفر ؛ لأن العقل الإنسان وقتها لم يكن لبتقبل هذا الاخبيار الحاد 
لتلك و الحقيفة » الفلكية الدينية الراسخة ( فكرة أن الأرض هى مركز 
الكون كانت تتفق مع التفسيرات الكنسية أنذاك . ولذا وقفت 
الكنيسة د جاليليو بشدة ) . كذلك أحدثت منجزات العالم الكبير 
إسحل نيوئن الفكرية ثورة كبيرة فى مجالى الفلك والفيزياء الأرضية ٠‏ 
حيث فسرتث قوانينه الخاصة بالجاذبية الكونية كثيرا من المشكلات 
العلمية النى كانت مفرقة انذاك فيها يتعلن بحركة الأجرام السماوية فى 
مدارائهاهوسر و غرابة ؛ مساراث المذنبات ٠‏ وأسباب المد والسزر ٠‏ 
واضطراب حركة القمر المدارية علدما تتعرض لتثأثير الجاذبية 


٠١ 


الشمشية . لقد وححد نيوئن فى و رؤ ية ؛ واحدة أعمال كل من جاليليو 
وكوبر نيكس وكبلر . وحوهما إلى نظرية متماسكة . أما أينشتاين فلعله 
ظاهرة إبداعية علمية فريدة ؛ إذ جمعت نظريته الشهيرة بالنسبية جمبع 
٠‏ حقائق » العلوم الطبيعية فى سلة واحدة . وتفيد هذه النظرية فى 
بساطة شديدة أن جميع حقائق الكون نسبية : أولا لاننا نتعامل معها 
بحواسنا  .‏ وكل طبقة من المخلوقاث تعيش للجينة فى نصوراتها . 
لا تستطيع أن نصف الصور النى ئراها للطبقات الأخرى :(' 21 !ا 
وثانيا لان كل مافى الكون من جريئات وذراث وكواكب وشموس 
وأفمار يتحرك ١‏ فلا معنى لان نتكلم عن ٠‏ وضع ثابث ) لشىء ما ١‏ 
وإنما يجب أن نقيس حركة جسم أو سكونه بالرجوع إلى جسم آخر . 

والسر فى عبقرية هؤلاء العلماء الأفذاء أر المخترعين أو الأدباء أى 
الفنانين لا يكمن فى قدرئهم عل الاستيعاب أو الاطلاع عل أكبر قدر 
من المعلومات المنخصصة فى أطر موجهة ؛ وإنما يكمن فى قدرتهم عل 
مجاوزة ؛ الواقع » المألسوف . أو الأعراف السائدة . سواء فى مال 
التفكير العلمى ؛ أو التعبير اللغوى الجمالى . أو التصرير التشكيل . 
ومن الامثلة على أن محرد نراكم المعلوماث لا يكفى لتفسير الإبداع 
ما حدث ل و لوى باستير » , العالم الشهير , عندما دعى للعمل عل 
حل مشكلة لها علاقة بدودة الحربر. واكتشف الخبراء جهل باستير 
يده الدودة أو ضالة معلرمائه عنها ٠‏ وضع ذلك فمكن باستسير- 
لا الخبراء ‏ من حل هله المشكلة ؛ وذلك لأنه غالبا ما تاج الابتكار 
فى مثل هذه الحالات إلى حد أدى من المعلومات المتعلقة بالموضوع ٠‏ 
مفئرنة بقدرة عالية على التخيل , أو أعادة صياغة العلاقات بسبن 
الأشياء (41), 

لكن ما طبيعة النشاط الذهنى الإبداعى نفسه ! وكيف يتمسر 
وينطور؟ وهل يمكن تقسيمه إلى « مراحمل » كما فعل جيلفورد 
ووالاس ؟ النشاط العمقل الإبداعى هر افرب مايكون إل التفكير 
الحسدسى 814لا20!] 1010101976 منه إلى التفكير العقلاني المعلقي 
أقناوط؛ لقع ذه10 /أهده :21‏ عل عكس ما يخلط بعض المحللين , 
التفكير العقلان تفكير واع بنفسه ٠‏ د واضح المعالم؛ 0 له ختطرات 
محسوبة وبدايات ونبايات يمكن تتبعها ووصفها وتقسيمها إلى مراحل . 
مثلا إذا أعطيث طالبا مسألة رياضية لحلها وطلبت منه شرح المنطوات 
التى اتبعها ليصل إلى النتيجة النبائية فإنه سيبدأ بالحديث عن وأ » ثم 
و ب » وبعدها وجء ليصل فى النبابة إلى الحل « د ؛ . من السهل 
استرجاع : هذه المراحل والحديث عنما لأنها واضحة وتفريرية ٠‏ أما 
الحدس 18411108 وفى قول أخبر التفكير الافتراقى 0198658206 
8ف لملط] ‏ فهر تفكير مبهم النشاة . غامض التركيب ؛ لا يعى 
صاحبه عل وجه اليقين بداياته ود نمط ١‏ تطوره . وإنما يعى نهايائه » 
أو ما هو قرب النبابة ؛ حينما يخرج هذا النشاط العقل الكامن إلى حيز 
الشعور . وثبرز الفكرة الإبداعية د فجاة  :‏ وهذا هر ما يطلق عليه 
المبدعون لحظة الإلهام أو هبوط الوحى . ثم تكثمل العملية الإبداعية 
بمرحلة التنفيذ ؛ وهى مرحلة شاقة ومرهقة . يشحذ فيها المبدع كل 
حواسه . ويقوم بجهد عقل وانفعالى مُضْنِ ٠‏ فيعدل ويضرب ويركب 
ويمسّن . إلى أن مرج الوليد الفى إلى النور . وإذا حاولنا أن تقرب 


العملية الإبداعية إلى الاذهان وجدناها أشبه ما تكون بمرحلة الخلم )7 ' 


حيث يغضر العفل الواعى وبظل العفل الباطن نشطا لا يكل » 
خصوصا إذا كانت هناك فكرة و ملحة ؛ على النفس . ومن الممكن 
بالطبع أن : نتحدث عن : هذه المرحلة الغائبة الحاضرة من اسمن 
بشكل وصفى عام , كأن نطلق عليها مرحلة ‏ التخمر» إذا أردنا ٠.‏ 
ولكن من الصعب أن نشرح ألياث هذا النشاط العقل أو تطوره بشكل 
واضح واع ؛ أى أنه من الممكن أن نقول إن : نشاطا ما يحدث فى 
منطقة بعيدة عن الوعى المباشر ٠‏ ولكن من الصعب أن نحلل 
وماهرء هذا النشاط ركيف يعمل وينمو . حتى محاولة أن نسأل 
المبدعين عما حدث ‏ داخل عقرهم » فى أثناء العملية الإبداعية هى 
جحاولة غير مجدية ؛ لأنها غبره واقعية » . فى الاغلب سيتحدث المبددع 
عا و يعتفد ؛ أنه قد حدث هناك . ويقول دائون : أن تطلب من شاعر 
أن يصف العملية الإبداعبة هو أن تطلب منه أن يضع قاعدة أرما يقرم 
مقسام الفامد: ,195 , ومن الممكن للنقد الأدي أن يعقب » لا أن 
٠‏ يعلل ؛ أو بتنبأ كما بأمل بعض المنظرين . إن التنظير يدف دائم) إلى 
الرضوح . وينزع إلى القولبة . فى حين أن العملية الإبداعية بما هى 
نشاط عفل غبر عادى وغبر ٠‏ منطقى ؛ ستظل دائما ححدثا فريدا « غير 
معلل . 5 

فى الفسم الاخير من البحث أود أن أتقدم بمنظور فكرى ممتلف . 
يتناول مشكلة التفسير بشكل فلسفى عام » وهو مذهب التأويلية 
الفلسفبة ‏ كما أسماه هائز جورج جادامر . هذا المذهب التاويل هو 
مسطلق فلسفى غير إيديولوجى ؛ ؛ أى لا يحمل نظرية معينة 
د نحكم » العلاقة بين الإبداع والمجتمع ؛ وإلما يتعامل مع عملية 
التتفسير عل أنبا لحظة تفاعل شعورى وذهنى خاصةءلا تقبل التكرار أر 
« إعادة ؛ التركيب . لذلك فإنه لا توجد هناك نظريات « خاطئة » 
إيدبرلوجيا وأخرى و صحيحة ؛ وعلمية ؛ لأله ‏ بطبيعة الحياة 
الإنسانية نفسها ‏ لا توجد هناك « قراءة واححدة ؛ للوجود الإنسان من 
حولنا . حتى عل مستوى العلوم الطبيعية ‏ كما بين لنا أينشتاين , 


القسم الثالث : 


التأويلية الفلسفية قعلاناعمءد7ع15 لهءأطمموه1لطط 


المذهب التاويل يتعامل مع كل موقف نفسيرى بنطوى عل ١‏ قراءة 
الطرف الآخر » . سواء فى تفسير النصوص الادبية أو الفوانين أو 
الكتب المقدسة أو أى نفاعل يدور فى الحياة اليومية . هذا المذهب 
التأويل الذى تبناه هايدجر . المفكر الوجودى الشهير ؛ ثم طوره 
تلميذه هائز جورج جادامر ‏ يعبر عن انهاه حديث نسبيا فى المجال 
الفكرى الإنسانى ؛ بتسم بالتمرد على الجانب الاعظم من المجالات 
الفكرية الفلسفية والأكاديمية . ولا ينكر المذهب التأويل الفلسفى 
أهمية وجود النظريات فى حياتنا الهومية والفكرية ؛ لأن التنظير . كما 
“ينول هايدجر . وهر قدرنا :4470 . إن الحاجة الطبيعية للتنظير فى 
حياتنا الإنسالية هى حاجة خلقتها ضرورة التكيف مع العام 


العملية الإبداعية 


المسارججى 1 وى خاجة ليست مقصورة على العالم والمفكسر 
والفيلسوف . وإنا هى حاجة إنسائية عامة » تعبر عن : رز ية ؛ الفرد 
لما بجرى حوله من أشياء . ولان الرؤى الفردية للعام المارجى تختلف 
من ششخص إلى آخير . فإن الوافع الاجتماعى يتخل أبعادا وأشكالا 
محتلفة حسبما « يبدو داخل العقبل البشرى , لذلك فإن الموفف 
التاويل يبدأ ويتتهى من تعلال ئلك الذائية الوجودبة وايس ١‏ فيها 
وراءها » . إن ما ينكره هايدجر هو نصور كثير من المفكرين والفلاسفة 
أنبم قد « جاوزوا : محدودية وجودهم التاريخى ليقوموا بالحكم عل 
الاشياء من عالم فوقى ذى رؤية «شاملة » وموضوعية . والواقع أن 
هذا الإيهام العقل بمجاوزة النسبية الرجودية “قهة؟! ]0 5أؤنالاأ 1116 
© هوإيبام طبيعى وضروزى للتافلم مع الواقع الخارجى ؛ 
لان العقل الإنسان لا يستطيع أن يرى الأشياء إلا بشكل ١‏ منظم » 
وداثرىٍ ٠‏ ومن خلال أبعاد وعلاقات متشابكة ومتصلة . وبتعبير آخعر 
فإن كلا منا يكون « صررة ؛ خخاصة به عن العالم المارجى من شلال 
محزونه المعرفى والثقائ . الذى يتشكل ويتطور يوما بعد يوم من خلال 
التجارب التى يمر بها , وكما يرى هايدجر , فإن حاجة الإنسان إلى فهم 
الحياة من خلال شبكة كلية ومتصلة من العلاقات , هى حاجة طبيعية 
وضرورية للرجود الإنسان!؛!) . والحياة ترتكز عل عنصسرين : 
الإظهار والإخفاء ١‏ فهى « تظهر ؛ جزءا من حقيفتها للإنسان الفرد 
ود تخفى » عنه جزءا آخر , لذلك فإن كل الحقائق الإنسائية . سواء 
القديمة منها أو الحديثة . لا تظهر نفسها لكل الناس بالابعاد والعلافات 
نفسها . ومن هذا المنطلق فإن هايدجر ينظر بعسين الشك إلى كل 
المدارس الفلسفية الإنسائية » النى تماول تصوير ‏ أو « إعادة 
تصوير  »‏ الحفائق الاجتماعية والتجارب الإنسانية و كما حدثت 
بالفعل » ؛ لاله لا وجود لمثل هذا الزعم . والعملية التفسيسرية هى 
لحظة وجودية خحاصة وفريدة ؛ تعتمد على الحوار الجدلى بين شقن ٠‏ 
لذلك فكها أن الإنسان لا يخوض انبر نفسه مرئين . فإن اللحظات 
التفسيرية لا يمكن نكرارها بأبعادها وعلاقاتها نفسها . 


وقد كان لافكار مارئن هايدجر تأثيرها الواضح على هائز جورج 
جادامر . الذى أطلق على مذهبه الفكرى اسم و التأريلية 
الفلسفية » . وفى رأى جادامر أن هايدجر قد أنبى هذا الصراع 
الفكرى الطويل الذى طاما حاول أن يتغلب عل مشكلة النسبية 
التاريخمية بمريد من « الدقة » العلمية والمنبجية!*؟) . إن الإجراءات 
المنبجية الدقيقة ‏ كما يرى جادامر ‏ لا تعطى بالضرورة : ضمانا » 
كافيا لصدق النتائج . وهو يرى أن الصراع الازلى بين ه موضوعية » 
العلم وه ذاتية » التقاليد الموروئة هر صراع وهمى فى الحقيقة ٠١‏ 
فالمنامج العلمية ما هى إلا د تقاليد » إجرائية موضوعة ٠‏ لم التعارف 
عليها واستخدامها مع نعافب الأجيال . بالإضافة إلى أنه لا يمرجد 
ما يعييث ١‏ ذائية : التقاليد والعادات الموروثة ؛ لان هذه الذائية هي 
ما تميز الرجود الإنسان برصفه كلا » ولا نستطيع أن نحيا إلا من 
خلاها . وما يمير العالم المبدع- لى رأى جادامر - ليست كفاءته فى 
تطبيق إجراءات منبجية موضوعية , ولكن قدرته على التخيل 


إويال 


نير مشهور 


.: واستكشاف أبعاد جديدة لرؤ ية الأشباء . ولا يتم 
هذا الحوار التأويل إلا من خلال اللغة . التى تحمل على متنا كل 
حقائق الحياة ٠‏ سواء القدية منا أو المساصرة . وعنيدما يتعسرف 
الإنسان الحياة لاول مرة ٠‏ ويبدأ فى ملامسة ترائها الثقانى والتاريجى ١‏ 
فإنه يتعرفها من خلال ١‏ تفسير لغوى ؛ . وعندما يبدأ الإنسان فى 
وثراءة » هذه اللغة فإنه يدخل معها فى حوار جدلى خاص . ولان 


ونيف ع1 سه ع1 ع1 بلعو 1؟ عط" : نوها ظرك أ نه5 
2م .83ها ,عولمطهه6 وعم لإازوة علقنا 
؟ عل بد المعقلى محمد : مشكلة الإبدا ع الفنى ‏ دار الجامعات المصرية لال191 ٠‏ 
ص 184 . 
وك هذ "ل معط أعرعع3 عل مة وع ذا لمصسهة© زه امكتطكلاء "1 1 
يق ممعمواة إلا ذا ,معلووعظ ماعورمظ موا ع1 ا معطم ماع11 
319-29 .مم 1978 ممل مما ,ماعلا سدعلا ,لامفمخاة 0 


4 المرجع السابق . ص 58" 

9 المرجع السابن ٠ص‏ 88؟, 
5 مها عمنت ممطنهمه[ ععفمعظ عطاءمق ى :مشكناة رققأممة 
.كا .م ,1982 
+ ,لإلهامعل! عت ماعنا )مووعع١!‏ بممتافاعءم عماس تععطممتكامطت .فافع 
.25 بم .1984 0:ه0:10 ,كوووع وول ععمها0) 
5 اتلفتلسع !ا وموعمماصعاموك أه ومتمعكة م1 نهرمء 6 عمعاناا 
.60 .م ,1963 مملمما ,قوع للتاتعاز 


م : (.قلة) لمهسيسلة لماخ ث . "1 فمقلط بلمكتع ناا 
.68 ,م ,1972 عرولا سماخ ,مم8 مععامطء5 ,ع#منشومع امآ 6ه «جهواماعوة3 ع1 
٠١‏ #ضملنزم8 لقة #جم.ا لموتااكع وومع/ا , فط عط :وتناما تعكقباطاام 
115٠ 16,‏ ,ترم ,1979 ,هاما 

اك عمهوعءاانانة! ,وملاع سوعط رموععائنا أه رعمعط1 ى نعمعزه ,برإعرعطع م81 
67 .م ,1978 ومكودظ8 لصو برعامواط بمعلهما ,انو مموعما مه 


, 111١ امرجم السابلن . صن‎ ١7 


«#لم نه كلعة عه ماص زمعظ ععثلة 18 : برورع] ,ممنعاهوع 
ا ل ينانا 

م8 

14 1981.2 5 اده8 متسومع8 , أعجملز لفعاءماسلة! 15 ؛ عبمع0 ,حمدعاننا 
.م8 


ام عافلعو3 سا كمف علاععسالبت ممتتفمم©) ها تمعاعنايا ,ممددملله 

.5 .م ,1936 وأعوظ .ععتطتوه0 اعدوو2 بعومعم هد 

كل وماك ١١‏ معط0 له ععماع8 مععفولة 156 تمتقمامة , فحصم 6 
106 .م ,1967 لعولا عع اليو علاوذلطنا لقمم ل ئقمع101 
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0 .م ,1977 علعولا ملظ ,مومع بوازومع زول 


لل 


عمليات التفسبر اللانبائية تكسب الحياة أبعادا جديدة , وتجعلها تظهر 
ما كانت « تخفيه » . فإن حركة « الجمود النظرى : . سواء فى مجال 
النقد الأدى أو فى غيره من المجالات ؛ تقف ضد طبيعة الحياة نفسها . 
بتجددها الدائم ٠‏ وتطورها المستمر . وكما يقول جادامر : الحياة 
بمعناها الوجودى الأزلى تنمو ونتطوره من وراء ظهر » الإيديولوجيات 
الغايتة(15) : 


5 ع1 نس ,4ء1 ع1 ,لاموةا ه15 ؛ ممدسلع, لثنقة 
28 .م رعقاام 


لملسمعتللةق انا 
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8" عبد الحليم ممموة السيد : الإبدااع سلسلة كتابك ؛ دار الممارت 
لاقاصض١١.‏ 

مصطفى سوريف : الأسس النفسية للإبداع الفنى . . . ص ١149‏ 
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08 - المرجع السابق . صن 11" , 

4 عبد الحليم محمود السيد ؛ الإبدا ع صن 4 . 

مصطفى مممود : أبنشتاين والنسبية . دار النيضة العربية . ص 14 . 

. "8 عبد المليم محمود السيد : الإبذاع .. . صن‎ ١ 

م كلايع أه امععمهت 6م16 :تكنديكا أعدطوتا؟ شقاوءط ,ممناياط 

ا رقوخقه8 ,موقط 16 ,ومعطقتاطيظ تكمطزألة بأعف ممه ععمعلعة ملا 


001 ممما ,ترمو فتك قمة مسق11 


191 
م .151 .م بععمعاءق3 لماعمة فهه ملاب معسععله امسموارت ,مممنوه 
هقء معنو لا طامنلة بومموعظظ أه ععمعمدظ ع1 نمناره ل , معووع لعا 


.53 .م ,1969 5)05مةة رؤوععط لإأأؤر علولا 

5 قعل اناعم مم11 لسعلطمموهالطظ نوعمء 0 ممم تعترملة 0 
هنا . ذعاعوضم وما بوعل طتعظ ,ووع8 متمعهلتليتك ]ن راوع لمن 

خلال .م.1978 


5 المرجع السابل ص 8" . 


ا الو 


4 دور الآخسر 
فى الإبداع الجمالى 


كل الآخر جزءاً من وجودناذاته 0 فيه مل جزءاً من وجوده : 
كل أنا متورطةٌ بالضرورة فى أنواتٍ أخرى بقدر ما تكنون نللى 
الأنوات متورطة فيها . وكل شكل للعلاقة بين الأنا ونفسها ٠‏ وان 
ا الأنا والأشياء . وبين الآنا والمطلق ٠‏ يكشف فى جوهره عن طبيعة 
الاتصال بوجود مفارق , وعن طبيعة الانفصال عنه معأ . 

إن د المي » و ٠‏ اللامية » وجهان لعملة واحدة على الحقيقة , 
|| رهله العملة هى الوجود فى العام ٠ ٠‏ ما ُشَكُلهُ هذا الوجود من 
معرقة ٠‏ ومن زد م واستبقاء : رمن كسب وخسران , والدور 
الذى يلعبه الآخر فى توجيه حركتنا دور مزدوج ؛ ٠‏ بكادُ يكون ملتبساً 
أحيان إلى مدى يصعب نحديده تحديدا دفيقا ١‏ فهو بنَاهُ وهادمٌ ؛ داقع 
رحائلٌ ١‏ مباشرٌ وملئف . , حاضر وقابل لفتئة الغياب . بيد أنه فى 
الحالات كلها يضىء صورة الأنا ويفصح عنبها بما هى فاعلية وجود ٠‏ 
ول لا ؟ أليست كل حفيقة مُنْنا فى قرارها كما يقول ‏ باشلار» ؟ , 
وما تلك الثثائية ‏ بالأحرى ‏ إلا تعبير جل عن الحوارٍ الأعمق بدن 
المْتلِفات ( ولا تقول بالضرورة الأضداد أو الثقائض) . وما هذا 
الحوار سوى وا الجدل. الأولى التى تأسست عليها روح الحباةٍ فى 
ا الزمان والمكان . 


سات 


ذكرت امرأةٌ لجنان ( حبوبة أى نواس ) عشق أى نواس ها , فسبته 
جنان . وتنقصته . فلما بلغه ذلك قال : 


وا بأ من إذا دُكرث له20 وطول وجدى ب تتقّصنى 
لو سألوء عن وجه حجته 2 فى سبهلى لقال ! يعشقنى 
نعم إلى الحشر والتناد ٠.‏ نعم أمشفه أو ألفٌ فى كفنى 
لا تثننى ٠‏ ويك ؛ عن محبته مادام روحى مصاحياً بدن 


نلا 


ولد منبر 


أصبح جهراً . لا استسر بما 
إن جثانا صدينة الحسن20 


يا معشر الئاس . فا سمعره وغوأ : 


يلعب الآخر هنا دور مباشراً بوصفه موضوعاً لواقعة . وبالرغم من 
كون المحبوب هو الآخر انين بصورة لا نكاد تفبلٌ الشاكٌ » ٠‏ فإن ثة 
آخرين يطفون على سطح المشهد الماطفى كى ينالوا حظهم من 
مشاركة الأنا فى بلورة مرقفها ار جاو 
وال ( أنت ) فى ٠لا‏ تننى ٠ء‏ كما أن هناك ( معشر الناس ) الذين 
بأتون فى ذيل اللوحة . إن ضمير الغائب ( هم ) ؛ وضميرى المخاطب 
( أنت ) و( أنتم ) . نسهم فى جمع أطراف الآأخرين بين الحضور 
والغياب , وتختار الانا مواجهة الآخرين فى مستويين : النبى المقرون 
بالإنكار . والئداء المقرون بالامر . فى حين نظل العلاقة بين الاأنا 
والآخر ‏ موضوع الوافعة الاساسى ‏ مشحونة بدلالةٍ متلفة ( بأ من 
إذا ذكرت له ) ٠‏ و(فال : يعشفنى ) ؛ حبث تلين عربكة القلب ٠‏ 
ويشفّ فضاء المواجهة . ليبدو الاعتراض أقرب ما يكون إلى رهافة 
العناب السمح . ويصعد الأخر موضوع الواقعة من الغياب ( هو) 
إلى الحضور ( جنان ) . ويصعد من المجهول ( من إذا ذكرث له ) إلى 
المعلوم ( صديفة الحسن ) 


إن الدلالة الاسلوبية للتعبير الشعرى تفصحٌ بشكل من الاشكال 
عن صمود الوحدة الشاملة للأنا ( الروح ‏ البدن ) أمام تنوع الآخر 
( المحبرب - المرأة النى تذكر شأن المحب للمحبوب - المثنى عن المحبة - 
معشر الناس ) . وفيها تكون الانا د مرسلاً » ويكون الآخر موضوع 
الرافعة ؛ مرسلاً إليه » , يتخذ الأخرر ن أدوارأ عدة ؛ منها دور 
« الرسيط » . ودور ؛ العائق :. ودور « المستمع المحايد » . وا والآخر 
فى كل الحالات يشترك فى إثارة حساسية الانا صرب تَلَفُظ نزوعها , 
رجلاء موقفها الالفعالى جلاء نائئا ( أصيح جهراً لا أسنسر ) . الآخر 
إذن - معنى من المعانى ‏ حُفْرٌ للانا على إخراج مقولنها من وضع 
الكمون . واستلفار لقدراتها على المواجهة والاستبصار . 


س١‏ 
يفول ٠‏ بول إيلوار » فى ( اغتالوا جارثيا لوركا ) : 


(منزل ) من كلمة واحدة 
وشفاه ا نحدت لتعيش 

طفل صغير بلا دموع 

فى حد فتيه اللتبن من ماء ضائع 
ضوء المستقيا 

يغمر الإنسان قطرة قطرة 
حتى الجحفون الشفافة .29 


الآخر هنا كذلك موضوع لواقعة ؛ بيد أنه يتحول إلى أكثر من 
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آخر ؛ إنه يتحول إلى منزل وكلمة وطفل . وبتداعى الآخرون فى أثره 
ليشكلوا تموذج إنسانٍ بجمع بين التفصيلات الكونية الصغيرة ( الماء 
والضوه والزمن ) بدلالاتما الثرية . أما القتلة فهم , أخرون » غائبون 
تماماً ميل البداية . [هم الفاعل المنفى » خارج المشهد . و المفعرل 
به » هو الحضور الكل فى الكلام ١‏ بالرغم من غيابه وجوداً . هو 
الوحدة الطبيعية الشاملة النى تنتظم جزئيات العالم ؛ بحيث يتولد منبا 
ما يغمر الإنسان قطرة قطرة حت الجحفون الشفافة » . الأخرم - مرة 
أخرى - مثيرٌ لرغبة الانا الدائية في التعالى على المحدود . وداف فع إلى 
استرساها فى لعبة الرؤ ية ( ضره المستقبل - - الجفون الشفافة ) . حيث 
تتميُلُ النبوءة برصفها إمكاناً من إمكانات وجودها المفتوح عل 
الصيرورة , 


أا؟ 


فى لوحة « تولوز لوتريك » المشهورة ( راقصة كان يسميها 
« المتفجرة » ) نداهمنا عبر مركز الرؤ ية صورة المرأة التى نوحى بانبئاق 
شلال من الرغبة . إنا امرأة بعيها » يعرفها الرسام معرفة 
طاغية » . ذات جسدٍ متحدٌ , وجمال ,مادج بالشبق . إنه اندفاقٌ 
حسئ شديدٌ بسيطر على ما حوله من بشرٍ وأشياء ؛ حمومٌ ومفعمٌ 
بالتوتر والحركة . لذلك لم يكن يليق برسم المرأة سوى أسلوب 2 
:از ألالاة"] يعمد إلى الخطوط البارزة الحادة , والالوان الزاعقة . بما 
لا بدع مجالاً لتنفس الفراغ . الإضاءة نسقط بدرجة واحدة عل جميع 
الأجزاء التى تمل الجسد المتتصب للأمام . واللون :مبيرٌ حسىٌ عن 
ثورة ة الجوارح ١‏ عن ١‏ محلة النار » بتعبير « ديران 0 . والزوايا احادة 
تفتح محزون الحركة المكبونة على أفق جديد من حرية الجسد البشري و 
3 عمق الإثارة الكامنة فرق سطح النكوين ٠‏ والآخر استعادة 

لية الانا فى" إيروسهاالمخبوه , وهو مناسبة لاستكناه التزوع الداخل 
7 انفجار العناصر ( الماء والتراب والنار والهواء ) بما هى علامات 
أولى على فرحةٌ ولادةٍ غير مشروطة . والأنا ليست سوى هذا التفاعل 
الحى مع النموذج الفطرى للرجود من خلال الآخر . 


ا" 


كنب محبى الدين بن عرب فى ( تجلياته  )‏ « رأيت الجنيد فى هذا 
التجل ففلت له : يا أبا القاسم . كيف ثقول : فى التوحيد بتميسز 
العبد من الرب ؟ وأين تكون أنث عند هذا التمييز ؟ لا يصح أن 
تكون عبداً ولا ان تكون ربا ؛ فلابد أن تكون فى بينونة تفتضى 
الاستواء والعلم بالمقامين . مع تمردك عنبما حتى نراهصا ‏ فخجل 
وأطرق . فقلت له : لا تطرق ! نعم السلف كنتم ! ونعم للف 
كنا ! اللحظ الألوهية من هناك تعرف ما أقول لك . للربوبية توحيد 
وللألرهية نرحيد .يا أبا القاسم ٠‏ فبد ترحيدك ولاتطلق . فإن لكل 
اسم توحيدا وجمعا . 

فقاللى : كيف بالعلاتى . وقد خترج عنا مسا خرج . ولقل 
ما نقل ؟ 


فقلت له ؛ لاتخف ! من ترك مثل بعده فها فقد . أنا النائب وأنت 
أخى - فقبلته قبلة .فعلم مالم يكن يعلم ‏ وانصرفت7”. الانا فى 
معراجها المنصل ثلتقى بالأخرين لتنشىء عبر فاعلية الخيال حوارها 
الإبداعى حول فكرة . والآخر موضرع الواقعة ( التجل أو المعراج ) 
يمسد استدعاء المختلف . تمد الانا خخيط البدل الذهنى إلى أقصاه من 
خلال مواجهة الآخر فى عالم الروح . وتسعى فى أثناء الموفف المدخيل 
إلى راب صدع الثنائية . والعثور صل نواة الوحدة الأول فى قرار 
الانقسام والتعدد . كذلك فهى تؤسس نفسها بوصفها مجاوزة 
للآخر ؛ واستدراكاً له . الآخر هنا ممثل لحظة توقفت عن الجريان فى 
الزمن . وثم تعذيهبا بواسطة الانا . بيد أن الأنا فى الرقت ذاته ‏ 
امندادُ للآخر وصيرورة له , 


-- 


عرفنا الآخر بوصفه موضوعاً لواقعة . فماذا عن الآخر بوصفه 
لموذجا ؟ ٠‏ إن الأخر بما هو تموذج يمع فى طيه بالضرورة أنماطاً فردية 
عد , تتبح له أن يصبح تعبيرا عن الوعى أو اللاوصى الجمعيين , 
( الآخر- النموذج ) تاليك بين الرغبة والإرادة والهلم من أجل إبجاد 
رمز كبير . وهذا الرسز يعين عل الفهم بقدر ما هو فى ححاجة إلى 
تفسير , ( الآخير ‏ الدموذج ) إعادة إنتاج دائمة لفاعلية الواقع الشاريجى 
عبر الأسطورة ٠‏ واندماجٌ فى الحكمة المتعالية التى تشبع حاجة الانا 
الإنسانية إلى إدراك أعمق للكون والذات , 

يفول أدوئيس نحت عنوان ١‏ أورفيوس اسن قصييدة ( ساحر 
الغبار) : 


عاش أندحرج فى عتمات الجحيم 
حجرأ غير أن أضى1 1 

إن لى موعدا مع الكاهئاث 

فى سرير الإله القديم 

كلما رياح نبز الحياة 

وغنائى شرارٌ 

إننى لغة لإله يمىء 

إننى ساحر الغباز2؛» 


تمص الآنا صورة ( الآخمر التمرذج ) وتؤلله وفق مشسروع 
رذ يتها ٠‏ إن الآخر ينبض بوصفه قناعاً . وعل مستوى الدلالة فإن 
الانا تستعير الآخر , وهذه الاستعارة تؤلف بين طرفين مختلفين عن 
طريق الإححلال ٠‏ وبتجل هذا الإحلال فى استخدام ضمير المتكلم . 
فيها توحى عملية السحر بصررة التحول المقدسة من البشرية المزدوجة 
( أدرئيس - أورفيوس ) إلى الألوهة الواحدة الشاملة , حيث يحل الإله 
الأى مل الإله القديم ٠‏ ومارس العشق مع كاهناته , 

وريما نبعت أهمية الاستعارة عل هذا النحو من كونها : تتبح إعطاء 


دور الأخر فى الإبداع اممهال 


٠‏ اسم لواقع لم تناسبه بعد أية لفظة خاصة به , ونتبح أيضاً تعن الوقائع 


النى لا نستطيع أمتلاك لفظة خاصة 270 . هنا يستطيع تعدّى الواقع 
أن يصبح واقعاأ لك أحدائه المتفردة ؛ تُضجى الأسطورة ذاتها واقعا . 
ومن ْم فإن الرغبة والإرادة والحلم تملق من خلال تموذجية الآخسر 
وجودا جديدا للآنا . وتنفتح الأنا بوصفها إمكاناً عل كيدونة شير ' 
مسبوقة تتحقق عن طريقها - كينونة يمتلكها الآخر فى الاسل , ويببها 
عن طيب خاطر للانا الأخرى بواسطة الكلمات ؛ تلك الكلماث الى 
قُثلُ : رياحاً تهز الحياة » بأسرها . 

3 ( موزائبك رومان ) ظهرت صورة « أورفيوس » جالساً مل 
حجر فى ظل شجرة . وقد اجتمعت من حوله الطيور والوحرش عل 
اختلاف أشكالها ؛ مسحورة مستسلمة لإيقاعات غناله المدهشة , 
كذلك أشارت الرسوم الموجودة على آنية بوئالية قديمة إلى مقسل 
« أورفيوس ؛ عل بد نساه من « ثراقها » ٠‏ ويفول ٠‏ جرزيف . ل , 
هندرسن » : , كراع حمبيد ووسيط معأ يحقق أورفيوس التوازن بين 
الديانة الديوينسية والديائة المسيحية ١‏ إذ إننا نجد كلا ديونيسوس 
والمسيح فى أدوار متشامهة ٠‏ وأن كانت . كا فلت . عمتلفة التوجه فى 
ما يتعلق بالزمن والاحهاه فى المكسان ‏ إحداهما ديائة دورية للعام 
السفل ؛ والأخخرى سماوية وأخرانية ٠‏ أو انتهالية . إن هذه السلسلة 
من وفائع التدشين ٠‏ المسئمدة من سباق الناريخ الدينى . متكررة 
بلا نهاية وعملباً مع كل تحريف فردى يمكن تصوره للمعنى فى أحلام 
ونخيلات الاناس الهدبثين للك 


١س‎ 


يحتفظ ‏ رينيه ماريا ربلكه » بالمسافة بينه وبين المثال أو النموذ . 
إنه يتأمل الآخر ما هو رمز إنسان أعلى عل أساس من كونه وسيطاً إلى 
السرب « الذى لا يتحدث إلى كل إنسان إلا قبسل أن يصنعه » , 
( الآخر . النموذج ) لدى ه ريلكه ؛ ليس موضوعاً للتقمص . ومن لَمْ 
فهر لا يبص بوصفه استعارة وإنما بابض بوصفه كناية , قلات 
للإحلال فى مشروع الرؤ ية عند هذا الشاعر . هناك فقط مكان للتتابع 
والترادف 0 للنعلق والمجاورة 05 للإيماء والدليل 3 الانا تتوسل ( عمل 
مسئوى وساطة مسيحية نخالصة ) بالآخر ‏ النموذج إلى مسقط رأسها 
فى الزمن ١‏ إلى الأزلى القديم : 


كل ماتم يسقط 
عائداً إلى الأزلى القديم . 


هكذا بكتب ١‏ ريلكه » قصيدئه التاسعة عشرة إلى « أورفيوس » . 
باحثا عن الثابث وراء المتغير . وعن المطلق وراء النسبى ٠‏ وعن الارلى 
الجوهرى وراء العارضس . 


فوق التحول والمسير 
أبعد وأكثر حرية 


يبقى نشبدك الأول 
يا أيبا الآلّه ذو القيثار”» 


إن « ريلكه ٠‏ الأكثر تواضعاً وانجراحاً يضع ( الآخر ‏ النموذج ) 
بوصفه خطوة على عتبة المقدس . وهو بريد من خلال هذا الموج 
أن يفهم السر الأعظم فى موذج النماذج ( الله ) . دون أن تعتوره 
الرغبة فى فثل الأب . لكأئه مع « مارى مادلين دافى » يؤكد هذه 
العبارة : ٠‏ إن ما أبحث عنه فى ذا ما يزال فريسةً للظل . فيجب أن 
أكتشفه فى حب للئور غبر مشروط () . والمسافة النى بدخرها 
الشاعر دوما بينه وبين : أورفبوس » أو : أبولو : أو غيرهما تعنى ‏ هل 
المستوى النفسى كذلك أن الأنا ما تزال تستكشف نفسها وتضيئها 
عبر هذا النموذج أو ذاك . دون أن تقرر أن تل فى [هابه ٠‏ ركيف 
نحل فى إهابه وهى تخشى أن نجسد نفسها فى إل , بل لا ترى فى نفسبها 
ما يدقع بها إلى أن تصبح بدبلاً عن الله ؟ إنبا مشوقةٌ إلى الحديث 
الفديم . وفزعةٌ من صمت الوجود الآنى . 

الرب لا يتحدث إلى كل إنسان إلا قبل أن يصنعه 
ثم يمشى معه صامتاً . خخارج اللبل 


> -؟ 


طوب لمن صفت أرواحهم . 

طوبى لمن لا يبيتون أسرى ما يملكون . 
طون من يكون ٠‏ , 

طوى لمن يتضورون جوها . 

طوي للرحماه . 

طوى لمن بنشدو نالسلم . 


حول هذه المنظومة من التطوببات التى أطلقها المح محص فوق 
الجبل دار العمل السيمفون الو لسيزار فرانك مجسداً ( الآخبر 
النموذج ) بوصفه الفكرة المرجعية الكبرى لا تعتاق الآنا من بؤس 
العالم المادى . 


( الآخر النموذج ) يقدم للأنا حريتها المسلوبة ٠ ٠.‏ ريفتح لها مملكة 
الله . والشمن العظيم لذلك هو أن يموت - أن يصبح قرباناً ٠‏ ولكنه إذ 
يتحول إلى أسطورة دامية , بَدُ جسرا مدهشا إلى سعادة أبدية 
منقردة . 


إنها وحندة لحنبة أولى ترمز إلى المسيح . يعكف على أدائها 
؛ الفاجوت » و ١‏ التشيللو ؛ معا . يليها إنشاد من طبقة « التيسور» 
ينطلق فى مقابله لحن مضاد عل ١‏ الفيولينا » . وعبر ثمائية أقسام 
تعتمد النموذج الدورى فى الأداء الموسيفى . دور درامية الموائف 
الوجودية بين الخير ( ثمثلا فى المسيح والملالاكة من جهة ) . والشر 


١١4 


( ممثلاً فى الشيطان وأعوانه من جهة ثانية ) . ويم ١‏ الاوراتوريو» 
بانتصار جموعة الُخخلُص العظيه0» , 

لااشك فى أن الموسيقى أكثر ارتباطا بالزمن من أى إبداع جمالى 
آخر . إنها تجعل من الهواء حواراً حين تقرع الصمت . الموسيقى 
تجريد رياضىٍ يختصر الأنكار إلى إيقاعات وأصوات ٠‏ وهى بذلك 
تقدم نموذجاً أولياً الحركة السوعى بالحياة 3 فتجعل | م الانا نبعاً 
للمستويات المتدرجة من المعان النى لائقال باللغة وإنما درك بالأذن . 
وهى ‏ كما يومىء « كلود ليفى شتراوس » - تشترك مع الاسطورة فى 
كثير من العناصر , وإذا صح أن الموسيقى 09 فى ذاتها . فإن 
ارتباط مضمرناتها أحيانا بلماذج عليا تمثل جانيا من أسطورة السروح 
الإلسانية)يشى بكونها تملك درجة مضاعفة من الإشارة إلى المتعالى . 


"س١‎ 


فى د ليلة مصرع جيمارا العظيم ؛ لميخائيل رومان نتحد صورة جيفارا 
بصورة المسيح المصلوب ؛ ويقول ه جليسها » للفنى : 


أنا ممك . . لا بديل للموت إلا الموث . وأنت 

تمرت وحدك كما مات من قبلك المسيح . . 

كها مانت جان دارك . . كما مات لومومبا . 

مازالت الإنسائية فى حاجة إلى مسيح جديد . . 

إلى شهيد. .الممج بصلبون حلم الأمم ؛ 
جيفارا النبيل . 

وأنا وأنث قطبا صراع ونطبا رحدة أيضاً . 2 


عمق مفارقاث العالم الدرامى كافة عبر الحس الملحمى الطارف ٠‏ 
الذى تشى به الموافف والادوار فى تداخخلها وتمارجها فوق خشبة 
المسرح » حيث تتجل أبعاد العلاقة بين الآنا والآخر دوماً تبعأ هله 
الحقيقة : أنا وأنت قطبا صراع وقطبا وحدة أيفاً , 


إن مموذج المسيح , بما ينم عنه من فكرة و الخلاص ؛ ٠‏ يكاد يكون 
٠‏ التيمة ؛ المفتاح بين كل ٠‏ التيمات ؛ التى يعبر من خبلاها الإببداع 
الججمالى عن ( الآخر - النموذج ) . إن المسبح بمعنى من ا معان يشكل 
فى جوهره قيمة « المجاوزة » للوضع البشرى ٠‏ ومن لْمْ فهو يجمع فى 
نسيج رؤيته بين الحلم والواقع فى أن واحد ؛ بين التفرد والمشاركة . 
وبين المقدس والارضئ . والانا تمد فى هذا النموذج شكلا مناسبا 
نَل نزوعها العظيم إلى الصيرورة ؛ إلى التحول المشوب بحزن 
الاشواق ورغبة الخلاص بال موت . وفى غبر حالة يصبح المسبح بوصفه 
( الآخر- النموذج ) هو مدرج الصعود لبقية النماذج ؛ والسدرة 
الارقى التى تنتهى إليها الأنماط العليا على اختلافها . 


فى « مأساة الحلاج » لصلاح عبد الصبور يطرح ١‏ مقدم مجموعة 
الصوفية ؛ ملامح النموذج الذى ابتغى الحلاج أن يتوحٌد فيه فيقول : 


كان يقول 

إذا فسلت بالدماء هامتى وأغصنى 
ففد نوضأت وضورء الأنبياء 

كان بريد أن يموت ؛ كى يعود للسماء 
كأنه طفل سماوى شريد 

قد ضل عن أبيه فى متاهة المساء 
كان يقول 

كأن من يفتلنى حفن مشيئق 
ومنفل إرادة الرحمان 

لأله يصو من تراب رجل فان 
أسطورة وحكمة وفكرة11) 


والحلاج هنا لا يبتغى سوى أن بدميج الأنا بفكرة الخلاص 
المسيحية ١‏ النى تنجسد فى نموذج المسيح . إنه يتقدم بدافع جرهرى 
نحو الموث لأنه يرى الحياة الحقيقية للأنا فى مثل هذه النباية : 


انتلرن 
رحصسيالن 


سالقالن 
فى تمان 


إن فى تثلى حيال 
ومان فى حبيال 


بيد أن فطبى الوحدة برصفههما حضوراً دائبا لصورة ( الآخر 
اللموذج ) بومئان فى الوفت ذاته إلى فطبى الصرا برصفهما الغياب 
الحاضر فى قلب الحضور . فجيفارا المناضل المإركسئ العلمان" بحاكى 
نموذج الروحان العظيم الذى يزهد فى الصراع مع أعدائه محاكاة من 
وع خاص ٠؛‏ إذ تبقى الفجرة قائمة وثاتئة بن أفكار جيفارا وافكار 
المسيح . كذلك ‏ وبدرجة أقل ححدة ‏ فالحلاج المنصوف المسلم والثائر 
السياسى ضد الدولة يماكى تموذج المسيح بوصفه « كلمة الله » 
وروحه . فيها يننسب إلى حلفة الصراع الاجتماعى التى توجد بمناى 
عن القيم الروحية الخالصة وإن اتخذث منبا تكأة نظرية . لابد أن 
نفول إذن إن الأخر ( حتى على مستوى النمط الاعل ) هو ذلك الآخر 
الذى نختاره بقدر من الحرية والمرونة وفقا لشروط السياق الكامل التى 
نحكم معادلة الأنا . وفاعلية العلاقة بين الانوات نتحدد دوماً عبر عالم 
الاحتمالات ١‏ وتتبلور فى أفق التوقعات الكثيرة . إن فضاء الانا 
والآخر ‏ عل الحقيقة ‏ فضاء إمكان », ووكياأن الجبر الورائى ما كان 
ليعبن ما يمكن أن يكون هذا أويكون ذاك . فإن اكتشاف الغيرلا يقول 
من هو, ولكنه يقول من يمكن أن يكون بصورة مفاجثئة ؛ شرط 
أن , ٠.‏ وهكذا يبقى واقع الكائن الشخصى أبعد من الوصول إليه 
إلافى تعبير ترجيحى يتناول واحدأً من ترجيحات :2190 , الأخر 
يمعنى من المعانى فوس « مفتوح » ؛ لإمكانات الآنافى المعرفة والفمل عل 
حد سواء . بهد أنه خاضم لنسبية الزمان والمكان والحدث . الآخخر 
يلهم الأنا عددا من الممارسات الفابلة للإبدال والتحول فى سياقات 
مختلفة . وهو بذلك يستلطق وجود الأناء ولكنه يستشطقه بطرائق 
عدة, 


دور الآخر فى الإبدام امال 
_- 


الأخمر ليس موضرعاً لواقعة فحسب . كما أنه ليس موذجاً 
فحسب . بل هو انقسام على الذاث كذلك . الآخر مفارقة ذائية » 
بمعنى أن ثمة أنا أخخرى نفترض وجودها فى مقابل الأنا ؛! وهى ليست 
من خخارجها بل هى من داخملها . 

وإذا كان « الآخرون هم الجحيم : - كما يقول « سارتر ؛ - لأنهم 
يستلبون بصورة ما حريتى الأصيلة . فإن الوجه الآخر من الأنا ريما 
فعل الشىء ذائه لسبب أو لآخر , 

لفد كان : رامبر» صادفا كل الصدق حين أكد حفيقة ؛ أن الانا 
شخص آخر » وهو ئفسه - بحيانه وشعره - يعطينا مثلاً بارزأ عل 
ثنائية الأنا ٠‏ وعل تناقض نرازعها » ؛ وعل غرابة الصراع بيها وبين 
نفسها . - 

يقول ‏ ألبير كامى ؛ عن : أرثر رامبو؛ : ٠‏ إنه حمل فى حنايا ذاته 
الإشراق واللجحيم » ويشتم الجمال ويجييه . ويجعل التناقض الثابت 
لشيداً مزدوجاً متناوياً عاد 

ودون أن يعنى نقابل وجهى ‏ دكتور جيكل ومسار هايد » تقابل 
وجهى العملة الواحدة , أو تضاد الخير والشر ‏ هكذا بالمعنى البسيط - 
داخيل الإنسان نفسه , فإن الانا الأعرى تمثل نزوعا ثانيا ينبض بوصفه 
عائقا ‏ عارضا أو دائم) ‏ أمام جريان النزوع الأول إلى بؤرة إشباعه , 
الأنا الاخرى هى الفطب الذى يقدح شرارة الجدل مع نظيره ؛ ويقيم 
حوارا عنيفا وشائكا , 

أورد د هنرى ميلر ؛ فى كتابه عن رامبو هذين البيتين للشاعر المشرّد 
المنبوذ : 


لا الأساطير ولا الشخوص 
تشفى غليلى29) , 


لم يكن « رامبر؛ إذن مشدوداً إلى تموذج بعينه . ولا إلى آخسرين 
بأعيائهم فى حيائه . بقدر ما كان مشدودا إلى الأنا الاخرى النى نشق 
عصا الطاعة داخخله . 

والعجيب أن « رامبو . . وزمن الفتلة » كتاب يروى فيه « هثرى 
ميلر » سيرة : رامبو» ويحللها بما هى جزء ‏ بمعنى ما لا يتجزأ من 
سيرئه هو . و رامبو؛ كذلك هسو ه ميلر ؛ الأخمر حتى فى أشد 
التفصيلات دقة : ٠‏ أى رجة أحسست بها حين فرأت أن رامبو . وهو 
شاب ١‏ كان يوقع رسائله ب ذلك الئعس عديم القلب » . كانث 
وعديم القلب» صفة أغرمت بسماعها ملتصقة ى 4" ؛ أو : 
« صورت لنفسى أن رامبو كان مدللاً فى طفولته كفتاة . وق صساه 
كغندور . وهكذا كان الأمر معى لين . إن بين الشاعر وتاجر الرفيق 
بوناً شاسعاً . وما من أحدٍ بوسعه أن يظن اجتماعهما فى شخص 
واحد , بيد أن من يحمل ٠ ٠‏ الإشراق والجحيم ؛ معاً فى حناباه يصير 
مؤهلاً هذا الانقسام الرهيب . إن الحوار العنيف والشائك بين الأنا 
والانا الأاخرى فى هله الحالة ربما وصل إلى ذروئه الدرامية بتدمير 
كليههما . وهذا ما حدث بالنسبة إلى ٠‏ أرثر رامبو؛ . فبالرهم من أن 


يل 


وليسد ملبسر 


ميلر » يحاول أن يصوره ضحية لفتلة ما . فليس ثمة ما يشكك 
كذلك فى أن ١‏ رامبو: نفسه كان ضحية نفسه بقدر ما كان ضحيه 
الأخرين . وليس لنا أبدا أن ننسى هذه الأبيات : 


ومازلدا فى الحباة  !‏ موأن اللمنة كانت أبدية ! 
إن امسرءا يريد أن يشوه نفسه فوامررٌ لعين 
حفاً. أليس كذلك ؟ إن أعتقد أن فى الجحيم ١‏ 
إذن فأنا فيه239 , 


١س‎ 


يقول « جان كوكتر ؛ فى إحدى قصائده : أنا كذبة تقول الحقيقة . 
وفى ( دم شاعر ) يماول « كوكثر ؛ عن طريق التقنية السينمائية 
السيريالية أن ببين المغزى الحقيقى للانا الاخرى ؛ فحن نسمع فى 
البداية صرت ١‏ كوكتو » نفسه . ثم تفع عيوننا عل حركة السرسام 
الشاب الذى يرسم فا يلبث أن يختلج بالحياة . والشهرة إضافة إلى 
الشعر ؛ القبلاث إضافة إلى الكلام : تجربتان تلتحمان ‏ فبما يرى 
٠‏ فالاس فاولى  »‏ فى نسيج الرؤ ية السينمائية لدى د كوكثو ؛ ٠‏ اللذى 
يحل فى إهاب الرسام الشاب المتوحد فى غرفة بسيطة فى أثناء قصف 
المدافم فى فونتنواى!4١2‏ . بحاول 3 كوكتو ؛ هنا أن يكتشف الجزء المعتم 

من القمر ‏ من الآنا العميقة الكامنة فى الداخل بعيدا من الضوه . 

واستعارة ( المرآة ) فى هذا الفيلم هى التى توضح أيما إيضاح تلك 
الإشارة المهمة إلى رؤية الآنا الاخرى . بيد أن الأنا الاخرى ليست 
العكاساً قط لما هو موجود بالفعل . إنها اكتنشاف جديد كل الجمدة 
للمجهول . وما يدل عل ذلك أن الشاعر لا ينظر فى المرآة بل يدل 
فيها . وضع كوكتو آلة التصوير على جانبها ‏ كما يقرل « سوى دى 
جانينى » - فصارت الأرض تبدو مثل جدار , وصار الجدار يبدو مثل 
الارض . ثم وضع دورقاً به سال يعكس الضوء على الارضي ٠‏ 
فكاست حواف الدورق توحى بأنها إطار المرأة . . . وعندما اص 
الممشل فى السطح العاكس للسائل من الاعل ظهر كأنه يدل 
المرلول؟") , 


كان 


تعبر الانا الاخرى أحياناً عن عمق اغتراب ما . وتسجل شهادة 
الانا على نفسها . إن تمثلاً لنزوع الذات ( نحن لا ندمج هنا بين الآنا 
والذاث إلا على المستوى الذى يمكن فيه إدماجهما ) قد يكون هبوطاً إلى 
أسفل بقدر ما فد يكون صعوداً إلى ذروة . فد يكون تبهاويا بقدر ما قد 
يكون مماوزة . ومثلما يتحول إنسان « كافكا ؛ إلى صرصار . فإن 
إنسان الماغوط يتحول إلى فر . 

يقول محمد الماغوط من قصيدة ( هياج الفأر ) : 


ليكن وجهى أصفر كوجوه المون 


فوق ظهرى شجرة من الأصابع 
شجرة من الثار . 
هله شهون 


لا أداعب أحداً ولا أفبل أحداً 
سيفان مغر وسان فى الفراش 
وأصابع مضمومة كالقائسوة أمام عيى 
آه كم أود أن آكل النساء بالملاعق 
أن أفضم أكتانهن كالفهد . 
ال وجات الوحيدات 
الزوجات السمراوات 
حاملات الحليب والخنضار 
حاملات الأطفال والسثائير 
أنا سيد الأحلام 
وزعيم الأرائك الفارغة 

أحلم بأصدقاءٍ من الوحل 
بأمطار من الثار , . 250 


فار متوحد هارب إلى حلم جنسى ٠‏ قف فى مركزه نساء وحيدات 
متعبات كذلك . الخوف الذى يدقع الانا ان تمسخ نفسها فى أنا أخرى 
معزولة عن الجميع ٠‏ تفر فراراً سريعاً بحيث لاثرى ٠١‏ وتختلس لدمها 
الغريبة فى مامن الحلم لتشبع جوعها . اغثراب كامل عن ضوء 
الشمس ؛ تار صاحبه خصبا ممترفا أو حارقا ( شجرة من النارى 
أمطار من النار) . ووحيدا كالمو يحلم بأخرين مصنوعين من 
الوحل . لأنه برى فى تلوث الماء والحواء والأديم حريته الوحيدة - 
خلاصه الوحيد من و سيفين مغروسين فى الفراش ؛ بمشلان الحصار 


المقيم . 


م 


ئمة ما يشير إلى الانا الاخرى فى نظرية القرين عند الشاعر العرى 
القديم . فلم يك شيطان الشعر. على الحقيقة سوى ثلك الأنا 
المفارقة النى ينصورها الشاعر مساررة له هابطة من وجود أعل من 
وجوده وأشد خفاء وكمونا . كان الشاعر القديم مسكونا بالخرافة ٠‏ للم 
يك يلك الحقائق السوجودية إلا رمزا - لم يبك يعيها إلا عل شكل 
أساطير . وادى عبقر هو المبع السحرى لإغام الشاعر . والجن هم 
القائل المختار الذى ينفث البيان فى ديح الشاعر ولساله , 

بقول امرؤ القيس : 


تيون الجن أشعارّها فيشنت من شمرهن اصطفيتُ 


إن دور الأنا هنا يكمن فى غربلة معطيات الانا الأخرى ( تلك الأنا 


الخفية النى تضطلع بعبه الوحى ) . واستغلاص ما يصلح من 
هباتها , والتصريح به . وربما تطورت هذه القوى الخفية التى تعبر فى 
جوهرها عن الأنا الأخرى لتتخذ شكلا أكثر عقلانية ونحديدا ليما 
يسميه « لوركا ؛ ( الدويندى ) . فالدويندى ليس شيطان الشعر أو 
ملاكه . وإن كان لا يخلر بقدر ما من جنون الشيطان ورئة الملاك . 
الدوبندى طاقة داكئة مفتوحة عل ابرح والمرت والاحشراق , 
« الدويئدى يحب حافة الأشياء . . . إنه بلجاب إلى حيث تذيب 
الأشكال نفسها فى اشتياق أعظم من تعبيراتها المنظورة 2١0»‏ , كلك 
فإن الدويندى ينطوى عل نشوة حنين غامض , أو عل للة الاسى - 
ينطرى عل شجى خخاص لا يتكرر ؛ إذ : يفصل بجسم الراقص 
ما يفعله النسيم بالرمال . وبقوى سحربة يحول فتاة إلى شخص بشله 
القمر» أو يغمر بحمرة خجل المراهقة عجوزاً محطمأ بستجدى حول 
الحاناث ٠‏ أو ينقل فى عصلات شعر طوبل رائحة مرفا باللبل ؛ وى 
كل لحظة يمرك الأذرعفى حركات ولدث رقصات كل الأزمان 2290 , 


ص اه 


لمة مسئوى رابع من مستويات التعامل مع الآخر . مستوى يكاد 
يكون الآخر فيه مثلا لوجود شبه موضوعى . منفصلاً نسبياً عن الأنا . 
وخارجا بقدر عل شبكة علاقاتها القريية والحميمة .. الآخر هنا نجربة 
فريدة تيسح للأنا اكنشاف الكل فى الجزء . والكبير فى الصغير. 
والكون فى الكائن . الآخر موضع التأمل البحث . إنه ثمرين عقل 
ووجدان عل النغاذ فى تفصيلات الوجود ؛ الثفاتٌ مدهش إلى شكل 
عمتلف من أشكال الحياة . 

يقول ٠‏ سعدى يوسف » فى قصيدة ( القنفظ ) : 


يكمن لى قارته القديمةٌ 

منكمشاً , بين ثراب الشمس والعشب المسائيٌ 
وحيداً 0 

بطئه الأبيض مشدود كجلد الفوس 
والعيئان تشتفّانِ صوت النمل, 

والرجفة فى الماء الذى بخترق الجحذ .م 
وتشتفان ما بلمسه الطفل إذا جنٌ 

وما تأن به الأشجار 3 أو تائيه 00 
والفنفلٌ 

هذا الكامن المأخوذ بالأشياء فى قارته القديمةٌ 
والمختبى فى الغفلة العظمى 

الذى إن ظئه الأطفال يوماً ‏ 

كرة الأسمال يلهون با . 

أو حسبته المرأةٌ الصخرٌ الذى يدلك رجليها 
وأفعي النخل إن ظنته فأراً هامداً ‏ 

ما حل من حبوله . 


دور الآخر فى الإبداع الميال 


لكنه فى أول اللبل 
وفى قارته القديمة 
يسعى بطيئا ضاحك العينين 


مسسرورا بأن الأرض فبها هذه الفشنة9) 


الحيوان والنبات والطائر أنواع من الآخخر تعطى للة اكتشافها بعدا 
جديدا لالم الأنا, وتؤكد وجود الانا فى حقل حنٌّ من الدوال 
المختلفة . ومن ثم نؤكد حربتها فى اخثيار ما ثراه جزءاً من تفاعلات 
وجودها مع العناصر والموجودات . ليكتب الشاعر عن زهرة القرنفل 
أو عن الغراب أو عن الحصان أو عن ما شاه , وسوف يظل المعنى 
الكامل بما يرتبط به من حضور إنساى رهن شيئين : أن يأنى الشكل 
المادى للدال أولا ؛ وأن يتقاطع مع ما يدل عليه أو يلم عنه . بدلك 
تصنم العلامة . بيد أن العلامة ‏ فيها يقول لاكان ‏ شىء ما يشير إلى 
شىء ما لبعض الئاس . فى حين أن الدال شىء ما يشير إلى ذاث لدال 
عرد" , هده العلاقة المتصلة بين الدوال ( الطفل ‏ المرأة ‏ أفعى 
النخل - القنفذ ) تمسد استقلال الذات وارثباطها فى الوقت ذانه , 
وهذا يعنى أن الوجود الموضوعى أر شبه المرضوعى للاخر يكشف- 
بالرغم من حياد وجوده النسبى عن فاعلية الأنا تجاه ٠‏ وقصديتها فى 
فهمه بوصفه رسالة . الأنا مبادرة يتكامل فيها الوعى واللاوعى فى أثناء 
تقاطعهما حول الخطاب - بالمفهوم اللاكنى ‏ بانْجاه الاتصال مع 
الأخر, ومعرفته . وتنميه الوعى به . 


مادور اللاوعى فى كل إبداع باللغة ؟ تأسيساً مل دلا كان ؛ 
نستطيع الزعم أن دور اللارعى هو الذى يفسر دور الآخر فى إبداع 
الأنا . ومادامت اللغة تمثل لدى « لاكان » موضع اللاوعى ؛ ومادام 
اللاوعى لديه هر خخطاب الآخر ٠‏ فإن النظام الرمزى للغة الإبداعية 
ما هو إلا إسفاط لمحور الآخر على حور الانا من أجل ندشين الرغبة . 

يقول ٠‏ لاكان ؛ : تملك اللغة سلسلة من الكلمات . وعل الآنا أن 
تنحرك عبر هذه الكلمات . فى حين يظل اللاوعى باحثاً عن هدقه 
المفقود*") , 

و( اغدف المفقود  )‏ عل الحقيقة ‏ لن يكون سوى خعطاب الآخر 
الكامن فيما وراء السطح الظاهرى الذى وه الربة أو يُرْمرُها أو يجعل 
منها تورية , 

إن اللاوعى إذن يملك بلاغته . وكل من الاستعارة والكنابة مُثُلُ 
جزءاً من هذه البلاغة , وقد جعل ٠‏ لاكان ؛ من الاستعارة والكناية 
صيغتون لغوبتين لما عناه « فرويد ؛ بالكبت والإزاحة . عل الرغم من 
أن الموازاة ليست دقيقة تماماً(””© . هل لنا تأسيساً عل ذلك أن 
نفول إن الآخرهوالذى بكثبالانا بمعنى ماء وإن الانا تتعقب الآخر فى 
رموزها كى تدفع به إلى الظهور ؟ هل لنا أن نقول إن اللغة هى شفرة 


لحلل 


وليسد مئيسر 


الرغبة , وإن الرغبة هى انفلاث ضمير المتكلم بغ إلى سير 
المخاطب أو الغائب ؟ 

إن المظهر اللخرى الواضح للعلاثة بين الأنا والآخر بكمن غالبا فى 
ظاهرة ( الالتفات ) . ويعنى الالتفاث الانتقال من ضمير إلى ضمير 
مختلف . وعرفه « الرازى » بقوله : إنه العدول عن الغيبة إلى الخطاب 
أرعل العكس9") , 

الالتفات إذن فاعلية تأسيس الوجود المتبادل بين طرفين لا يكتمل 
وجود أحدهها بدون الآخر 5 

يقول محمود درويش فى ( يطير اللهمام ) : 


أنا لحبيبى أنا . وحبيبى لنجمته الشاردة . وتدخل فى 
الحلم . لكنه يتباطا كى لا نراه وحبين يسام حبيبى 
أصحو لكى أحرس الحلم بما يراه وأطرد عنه الليالى 
التى عبرث قبل أن نلتقى وأختار أيامنا بيدى كبا اختار 
لى وردة المائدة . ننم با حبيبى ليصعد صرت البحار 
إلى ركبى ١‏ ونم يا حبيبى لأهبط فيك وأنقذ حلمك 
من شوكة حاسدة2""0 


١-6 


تكشف ثقنية ‏ الالتفات »فى نظام التعبير اللغوى عن أورافق اللعبة 
بين الانا والآخر ؛ إذ نفضح السراب الضمائر فى بعضها البعض ٠‏ 
وتْعى عنصر الرغبة بوصفه تحولاً داخليا من نقطة الاصل - بالتعبير 
الرياصى - إلى إحداثيات الوجود فى العام . 

من ( تصاوير من التراب والماء والشمس ) ليحبى الظاهر عبد 
الله : 


قال الإسكاق للسائق : لا تقف لإشارة ولا تابه 
لأراسر شرطة المرور فصاحبى فى خطر . ورد 
السائق الطاعن فى السن على الإسكانى : قالوا فى 
الأمشال فى العجلة الندامة وفى التأن السلامة 
« سلامتى وسلامتك على الأقل » . راح الإسكال 
يكلم نفسه بعدما يئس من سائق العربة ‏ قال 
الإسكاق : أنا محال راغب فى العيش أحب 
الخمرة . . ورجب فرد مكشوف العورة . . وفئح 
الله خطاف بقلب شديد ئثال من الحيساة أكثر 
ما نلنا . . أما أنت يا قاسم فشفى فقدت الولد 
والزوجة وعافية البسدن ونور عين ونصيبك من 
الدئيا تليل . فليمحك اله عمرا طوبلا » 
وليساعدنا نى توصيل السعادة إلى قلبك الحزين . . 
نحن الأربعة عصاة نخشى الحكومات . وها نحن 
فى يوم اليلاء هذا تخوض معركتنا ممع الموت من 


يننا 


أجل حياة رابعنا بقلوب لا تحاف الحكومات . 
وتدخل بيوتها المسماة مستشفيات!1؟5) 5 


بين د هوه ودهمء ود أنا؛ و دأنت » وو نحن » ينخلق 
الخطاب وتنبثق الرغبة من وضع الكمون . والمونولوج الداخحل هنا بلع 
فى إبراز الانتقال التقنى بوصفه مظهرا نانثا من مظاهر الإبدال . وقد 
يضىء هذا الإبدال فى ذاته جانبا مهما من جوائب الخطاب ١‏ ونعنى به 
الجانب الابدبولوجى الذى بصوغ مرنف الانا من العالم وفقا لمجمرعة 
الفيم التى تنتظم جماعتها المرجعية فى منظومة واحدة ٠‏ وتبرر نزوعها إلى 
الخروج الاجتماعى . 


اكه 


لا تتناصٌ النصوص المختلفة مع بعضها البعض فحسب ٠‏ بل تتناص 
الانوات كذلك مع بعضها البعض . وكل ١‏ أنا » فى علاقة نناصية مع 
آخر أو آخخرين بحيث يصنع هذا التناص علافة فاعلية مستمرة تمنح 
الخطابات اتصاها وانفصاها فى أن واحد . 

وما دام الوعى فى كل تعبير لغوى يتقاطع مع اللارعى ؛ يعطيه 
هذه العلاقة ‏ بقليل من التصرف ‏ تناصًا . وإذا كان اللاوعى هو 
خطاب الآخر فإن للمبدع خطاباً ينطوى فى قراره عمل خطابين معأ , 
وذلك من خلال تناصٌ الأنا والآخر داخخل لغة تُعبْرٌ من شىء . 

يتحدث ١‏ صلاح عبد الصبور؛ فى قصيدئه «ذكسرى الدرويش 
عبادة » عن هذا الآخر الذى تسرب إلى داخله من خلال مشهد يومى 
متكرر ثم ثلاشى فجأة فلم يعد له حضور . والشاعر ( بما له من 
استعداد صوفى غير منكور ) فد تشرّب عل المستوى النفسى ببعض 
سمات هذه الشخصية الغامضة . واضطر فى لحظة أن يضعها موضع 
السؤال ؛ أى أنه قد انشغل مها بعد أن نفل تأثيرها إليه ؛ ووجد نفسه 
فى علاقة فاعلة معها . وما دام السزال قائيأ دون إجابة فلا اقل من أن 
يصبح الغياب حضورا ؛ وذلك لكى يقع الثبات علل لحظة فى الزمن 
تنجاوب مع زمن الانا فتمنحها بعدا جديدا من أبعاد تمربتها 
الإنسانية . « كنا نراه فى أول العمر , فى مقهى بميدان الجيزة » وانهدم 
المقهى 3 ونفرق الصحب .... وسألت ذات مساء صديقى رجاء 
النقاش , ونحن على سمر . عن الدرويش عبادة ؛ الذى انقطعت عنا 
أخباره منل ما يقرب من عشرين عاماً , 

وم يضف إلى سؤالى إلا ظلاً من جواب , كهذا الظل القلقٌ 
المجنون الذى كان . . واختفى )('22 


كان كثييراً مايحلم 
حنى تصبح رؤياه أشباحاً مرتبكة 
أو صورا مبهمة المعنى والرسم 


وكثيسراً مساكان يولى مذهوراً فى الطرقسات 
كال حيوان الهارب من 

أوربتمايل مزهو فى أمتاب المستسهسى 
كالفرس المطه 

أو يقمى مهموماً فى إعياءٍ متجمد 

ويحدق فى الأفق المر بد 

حنى يلمع فى مقلته الدم 

وكثيسرا مسا كسانت شهشسم في قمسه الكتليسات 
إذ يتكلم 

حتى تصبسح صسرخات كسالريح الملعسورة 
أو سفطات كاماء من القارورة 
أرأصواتاً | متداضمة 
أسال أحياناً 

هل كان يرى ما لاثبصر 

أم يعلم ما لاتعلم 

أم كسان يمس بسأن خسيسول الزمن السمساق 
خلف خطانا تتقدم 7005 


لاتة 


إن التسلؤل الاخير هنا يكاد يجعل من الدرويش البسيط عراف أو 
ناً ٠‏ إنه الرائى العظيم المذعور الذى يشهد عل بؤس الزمان . ومن 
المدهش أن يتجاوب ضمير الغائب فى هذه القصيدة مع ضمير المتكلم 
فى قصيدة ٠‏ وقال فى الفخر » للشاعر نفسه » حيث تتكشف الدلالة 
التناصية بمزيد من الوضوح بين الأنا والآخر : 


عمست عينى أن ترى الظلال فى الألوانِ 
والضياء فى الظلالٌ 

علمت قابى أن يشم ريسح صددق القول والمحال 
علمث كتفى أن نمس السدفء والسصقفيسمٌ 
فى أكف رفقة المقام 

أو صحبة الترحال 

شبعت حكمة . وفطئة 

رَوِيِت رؤية وفكرا 

لكننى أحس فيك يامديئت المسحيسرة 
بسأننى أضّل مسن رسالة مففسلة العسشوان 
وأننى سوف أظل واقضاً على نواصى السكك المتحذرة 
أبحث عن مكان 

ورما يلمسنى ما يلمس الئبات والمديد والجسدران 
من دورة الشموس والأئداء 

ويسقط الصدأ 

عندئذ. لكون بامديلتى صلوان 
وأعرف العئوان 


دور الآخر فى الإبداع الجمالل 


معذرة مديئق 

قلبى عطشان إلى خبتك 
' وربما لوزدث حكمة . وفطنة . ورؤية ؛ وفكرا 
عرفت أن قلبك الأسيان 

كمثل فلبى , شارد ييكى على دمامة الرْمان "2 


لسل الأنا فى هسله القصيدة تفضع سماتها قليلاً لتتدرب هذه 
السمسات من سماث الآخسر ( الدرويش عبافة ) ٠‏ ونستقى منها 
نزوعاتها الماورائية . ولعل التناص يكون قائهاً بالفعل عل مستوى 
الكينونة عبر ثلاثة مظاهر : الرؤية ٠‏ الضياع المكان . رثاء الزمان . 
وهذه المظاهسر الثلائة لا تلعب دورها عل صعيد المفهسوم الشكل 
والدلالى فحسب . وإنما تتجدَّرٌ أصلاً عل صعيد التكوين الشخصى 
بين أنا واقعية وأثا واقعية أخرى تتصل بها وتنفصل عنها معأ . 


/اس 


خارج اليدود الأخخيرة لنص إبداع الكلام أو الصررة أو اللقطة , 
هناك نص لاحق يستدعى أدلؤء أشكالاً من الاستجابة عند الآخر , 
إن دور الأخسر فى نض حركة المسد لدى ممثل المسرح دور تخطير 
رمؤثر. كذلك دور الآخر فى نص السساع لدى المغنى . أو لسدى 
الراوى الشعبى ؛ أو لدى الخطيب السياسى . الآخخر هنا ليس متلقياً 
لرسالة فحسب , بل مشاركأ فى طرائق توصيلها ٠‏ وقائها عل مناط 
فاعليتها . الآخر جزء من بئية المشاهدة ‏ جزءٌ من سلسلة المسركة 
الداخلية للسياق . وجزء من تمولاتها . 

كل إبداع جمالى له صيغة حضوره العملية أمام الحواس , والآخر 
هو المخبرٌ الأساسئ لمدى تفاعل الحواس مع صيغة الحضور . ويئشا 
هذا التفاعل وفقاً لطبيعة النشاط النفسى المزدوج . تبادلاً بين المؤدى 
والمؤى له . وينمو ويتطور تأسيساً عل المعيار ذاته . إذن ؛ فقد 
أصابت ١‏ [بزادورا دونكان » كبد الحقيقة حين قالت إنها لا تتردد فى أن 
تعطى جمهررها خلجات روحها حين ترقص . الحركة هنا امتدادٌ نحو 
الآخر . والآخر يعطى هذا الامتداد تفرد إيحائه . الحسركة استعارة 
الروح . والنشوة المتبادلة حتيا بين الانا والآخر عبر فضاء الحركة مُلُ 
هى كذلك عملية إنتاج مشترك لرسالة تنتقل دلالاعها من عالم الحركة 
المجردة إلى الم التجسيد المعنوى . كذلك يسدد و خاتشا دوريان » 
سهها صائبا حين يعلن أنه يعامل الموسيقى كما يعامل الدحاث الثمثال ؛ 
أى أنه يماملها باللمس . وثمثال المسوسيقى السذى بتحته 
خاتشادوريان : هو ما يجعل السامع يرى الإيقاع جهراً . وينتقل به 
من مستوى التجريد إلى مستوى التجسيد . 

وإذا كان د كير إيلام » يرى أن اللمدلية المركزية للأنا والأنث تتحده 
وفقاً لإمكان التغير الداخيل . بحيث تصير الأنا أنث . فيها تصير الانت 
أنا ؛ وأن عملية التبادل الابتدائى فى الدراما ٠‏ تلك التى ينع منبها 
السوتر والدفع الدينامى . هى مناط هله الجسدلية فى الحسوار 


يننا 


وليسد مليسر 


الدرامى 7 فم| لا شك فيه كذلك أن هذه الجدلية يمكن تصورها 
على مستوى : أنا الممثل ‏ أنت المتفرج , فبما يتصل بشكل من أشكال 
التبادل الثالى ( لا نقصد هنا بالطبع إلى مسألة التقمص الارسعلى » 
التى تتيح فرصة إضافة لاحقة إلى الفعل الدرامى . وربما اتضح هذا 
التبادل اتضاحاً نوعيا عبر ثلاثة مارج مختلفة اختلافا فارقا : 
الملحمية , والارئجال الكامل ء والخمروج على النص ( الارتجال 
الجزئى ) . إن أنا الممثل تنتشر بدرجات متراوحة عبر المخارج العلاثة 
لتخلق فاعلية غير مسبوقة مع الحم ( الآخرين ) . وبغض النظر عن 
مسار هذه الفاعلية أو ترجهها فإن عملية الجدل والتبادل بين الطرفون 
تضيف إلى عنصرى التوتر والدفع الدينامى مزيدأءوتعدل من مواقف 
كلا الطرفين بزيقا ع حثيث . وتجعل من الآداء ممارسة مشتركة ٠‏ وتضع 
لاتصال . بوصفه حاجة أصيلة ب موضصع الفعل المباشر والاختبار . 


3 


عااره 
( أن انت ) هى الصيغة الاصلية للوجود فى العام كما يفول مارتن 


بوير . ومن هذه الصيفة تَشْتقٌ الأنا ذاتها بمفردها . وتشْتقٌ الأنت ذاتها 


بمفردها كذلك7؛؟) . وقد حول ١‏ كيرإيلام ؛ صيغة الوجود فى العالم إلى 


صيئة الوجود 5 المسرح كما لوأن المسرح استعارة للعالم : والممثل 
استعارة لإنسان العام . ووجود رأنا أنك ) بوصفها نواة وحصدة 
الحضرر يؤ كد شيئا واحدأ هو أن الآخر شرط من شروط وجودى ٠‏ 
ويدونه لا استطيع أن أكون قادراً عل فعل الحضور . 


وه 


لآن الإبداع الجمالى ‏ بمعنى من المعنى ‏ فعل حضور , ولآن فعل 
الحضور مشروط بوحدة ذات حدين » فليس ثمة إبداع حفيقى بدون 
أنا . وليس ثمة إبداع حقيقى بدون أنث أو هو . كذلك فإن فاعلية 
هذا الإبداع وحبويته لن تتحق سوى فى إطار تبادل الأدوار بين كلينا . 
وهذا التبادل يتكرر فى مواضع ممتلفة بأشكال مختلفة . فإذا تساءلنا : 
من الذى يتكلم فى هذا الخطاب أو ذاك ف هذا الموقف أوذاك ؟ فإنه 
أنا بقدر ما هوآخر . وآخر بقدرما هوأنا . لذلك فلن نجاوز الصواب 
إذا قلنا إن الآخر د أنا » ملتبسة . وإن هذه الانا الملنبسة تظل تشغل 
الجرء الشاغر من وجودى بمدل ما أظلٌ اشغل لزه الشاضر من 


وجودها . 


لا نالا 


الهوامش | 


٠ انظر دبوان أي نواس الحسن بن هانء . دار بوسروث للطباعة والنشر‎ )١( 
. ١787 ببروت ء الاؤل ا ص‎ 

(؟ ) عبد الغار مكاوى . ثورة الشعر الحديث زح ؟ ) ؛ الحيئة المصرية العامة 
للكتاب . 1١91/4‏ . ص "50 , 

(*) د . عصان يمى . نصوص ثاريخية خاصة بشظرية التوحيد . الكتاب 
التذكارى عن محبى الدين بن عر ٠.‏ الهيئة المصرية العامة للتأليف والنشر ٠.‏ 
اس 27154 

( 4 ) أدونيس ( عل أحد سعيد ) , أغان مهيار الدمشفى , دار العودة ‏ بيروث ٠‏ 
الاقلاء ص١5‏ 

(ه) ميشال لوغورن . الاستعارة والمجاز المرسل . ت : خلاج صلا » 
منشورات عويداث ( بيروت - باريس ) , لم44١‏ . ص ١4‏ . 

( 5 ) كارل يونج وجماعة من العلماء . الإنسان ورموزه . ت : سمير عل ٠‏ وزارة 
العقافة والإعلام . بغداد . ١444‏ .و ص ١41‏ وول 4ة!. 
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(7) عبد القفار مكارى . مرجع سابق . ص 509 . 

(4 ) مارى مادلين دافى ١‏ معرفة الذاث . ث : نسيم نصر , منشورات عويدات - 
باريس ١‏ “14837 . صن 5# . 

(4) أنظر ثروت عكاشة فى الزمن ونسيج النغم , دار المعارف » 148٠‏ . من 
ص ١984‏ إلى ص 5١١‏ . 

)٠١(‏ ميخائيل رومان , ليلة مصر ع جيقارا العظيم ٠‏ افيئة المصرية العامة 
للكتاب , 19197 ء ص 15901591 , 

)1١(‏ صلاح عبد الصبور , مأسلة الحلاج . دار الآداب ( بيروث ) ٠‏ فكقلء 
ص ١ 5١‏ ١5؟,‏ 

(؟١)‏ ريمون كاربانتييه . معرفة الغير : نسيم نصر , منشوراث عويداث ( بيروت - 
باريس ). 158844 . ص 16# . 

(18) ألبيركاموء الإنسان الخمرد .ات ؛ نباد رضا . منشورات هويدات 
( بيروت/باريس ) . 417ةا ء ص 1١1‏ . 


)١4(‏ هثرى ميلر ؛ راميو . . وزمن القتلة ؛ سعدى يوسف , المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر » بيررت ‏ 95ا9ا و ص #0 . 

(©1) نقسه ا ص 5١‏ . 

(15) لفسةا. ص 959 , 


(19) آرثر رامبر. فصل فى البحيم .ت : رمسيس يونان : دار التنوير للطباهة 
والنشر . بسيروث ؛ "#غةاء ص "١‏ , 

(14) فالاس فاولى , عصر السيربالية , ث : خالدة سعيد . مؤسسة فرائكلين 
للطباعة والنشر ( بيروث - تيويورك ) . 14517 . صن 185 وما بعدها , 

(14) لوى دى جانيتى . فهم السيئها .ات : جعفر عل , دار الرشهد للنشر . 
بقداد , لقؤلء ص ١ه‏ لماه . 

(50) محمد الماغوط , الآثار الكاملة , دار العودة ‏ بيروت ١46١.‏ ؛ ص 186 : 
تللم . 

(1؟) لوركا. مختارات جديدة . ت : أحمد حسان , دار الفكر المعساصصر . 
القافرة , 161/4 . ص 45 . 

(19) نفسه , ص 9م , 

(5؟) سعدى يرسف ء قصائد أقل صمتاً . دار القفاراي ( بيروث ) ٠‏ 8/(؟1 . 
ص لاوم 

)1١4(‏ ومقدما ,ممسطاعا١ة‏ ,عوممعواط وم إستعوط ,عم ممع لإواماهوم 

,3132م ,1983 ,اجولابوعلة لقة 


دور الآخر فى الإبداع الجالى 


+6 + #جلبعوجة وها جعمما؟ , «بمامتاام) علا رلمعدمك روط كوا /13 طاعطعطلة 
,1964 بعاره لا بووكة ممه وقدما رممنط هملز 
(55) المرجع نفس , صن ١١1‏ , 5 
(9؟) أحمد مطلوب ؛ معجم الثقد العري القديم . ح )١(‏ . دار الشثون الثقافية 
العامة ؛ بقداد . 194 . ص 571١‏ .وما بعدها . 


(158) محمرد درويش ء حصار لمدائج البحر . هار العودة . بيررت ؛ 19446 
ص 159 

(ة؟) شمن الطاف عد الله : #ساويسر من الشراب والمساء والشتمس ؛ دار 
الفكرالمعاصر :1901 من 09 , 


(:") ملاح عبد الصسور . شجر الليل ؛ دار الشروق . 1985 ؛ صن 5١‏ 
5 

(7) نفس اء سن 119-53 . 

790 تف صن 6ولاه, 


زفييية رشنااة 10 شار تام مط أه معنام س6 م11 , نسماظ عاعيكل 
.143 .م ,1983 ,عاءملا ه716 ممه وموم , ومباط مكو 


(4") بون ماكورى . الوجردية . ت ؛ إمام عبد الفتاح إمام ٠‏ عالم المعرفنة ٠‏ 
الكويت . كهمؤاء ص 169 . 


لل 


“كك كك 


ود ههه لترجمة الإبداع الشعرق 


فريال جيورى غزول 


م ا ا ا ل سي 


ع 

بالرغم من مقولة الشاعر روبرت فروست الشهيرة : ٠‏ الشعر هو ما يضيع عند الترجمة :200 . القى جد ما قاله 
دان »... قبله : 0لا يمكن ثقل ما لمتد آلهة الشعر إلى لسان آخر بدون أن يفقد عذوبته وتناغمه :20 . وائفاق كليهما 
مم الجاحظ من قبلهم) الذى قال : وولر حولت حكمة الدرب . لبعال ذلك المعجز الذى هو الوزن :0 بالرهم من 
هذا الائفاق على حسبان مسالة تقل الشعر إلى لغة أخرى أمر محالاً ؛ فقد نشبث بهذا المحال كثير من الشعراء 
والمبدعين . عحاولين ترصيل قصائد ونصوص شعرية إلى لغات منبايئة؟؟ ١‏ فالترجمة الشعرية من أكثر المحاولات 
لزوما : تمارس باستمرار كما لو كانث مالا عتم التحفق "2 , 

وبتساءل الشاعر ستائل برئشو باستنكار : كيف يمكن أن ينحسس المتلقى قصيدة فرنسية إلا باللغة الفرنسية ؟! 
ومع هذا فقد قام ستائل برئشو نفسه بترجمة قصائد مالارميه إلى الإتكلوزية ! فا معنى أن تنكر إمكان ترجمة الشعر ثم 
مارسها ؟ ما دلالة هذا الانخراط الإرادى فى رفع صضخرة سيزيف ؟ 

تتبلور معضلة الثقل ويتكشف سراب الترجمة فى المقولة الإيطالية الشائمة '' ##مالفيهت ٠‏ عم نهوم “" . 
فحتى عندما نترجم ممتواها قائلين : « المترجم خائن » تكون قد قمنا بخيائة أسلوبية للأصل الذى يتميز بجئاس . 
موظفا تمائل كلمتون فى اللفظ واختلافهما فى المعنى . فهله المقولة ليست فقط عبارة تحوّن المترجم بل هى أيضاً عبارة 
نستفز المترجم وتتحداه . وقد يكون من الاجدى ألا ندخل فى حبائل ترجمة المفولة الإيطالية ٠‏ بل نجادها بججئاس من 
ماثورئا يختزل موقفنا من الترجة : ١‏ ما لا بدرك كله لا يترك جُلّه » . فأن تكون الترجمة مطابقة للأصل . فهذا أمر 
مال . ليس لغوباً فحسب ؛ بل منطقياً أبضاً . التطابق يمنى التكرار لا الترجة ؛ فالترجمة ‏ بالضرورة ‏ نويع ٠‏ 
والنقل - بالضرورة ‏ انتقال . ولكن الانتقال ليس بالضرورة خيائة , والتنوبع ليس بالضرورة اتحرافاً . الترجمة , 
إذن. قنطرة الأصل كما أن المجاز قنطرة الحقيقة . وكا أن المجاز ثافلة على الحقيقة فكذلك الترجمة ثافلة مل 
القصيدة . الخطأ أن نتعامل مع المجاز على أنه الحقيقة . كبا أنه من الخخطأ أن تعامل مع الترجمة على أنها القصيدة , 


سد لآ سم 


كلمة بابل فى اللغة البابلية هو باب إلو. ويعنى باب الله» . 
١‏ : وامثولة برج بابل تَنْمُذِجٍ وعى شعب وادى الرافدين بانجاهين 
عير الإنسان عن دهشته بتعدد اللنات فى أسطورة برج بابل ٠‏ متضادين فى فلسفة اللغة : الانجاه الكلى ‏ وكانت الارض كلها 
حيث أصبحت بابل معادلا لتعدد الالسن رتعذر الترصيل . واصل لسانا واحدآ ولغة واحدة ) ( سفر التكوين : الوصحاح الحادى 
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عشر: ١)؛‏ والاتاه النسبى « هلم ننزل وتبليل هئالك لسائهم 
حتى لا يسمع بعضهم لسان بعض » ( سفر التكوين : الإصحاح 
الحادى عشر : 7 ) . إن التضاد الذى نجده فى هله الأسطورة 
مازال مهيمنا على الدراسات اللغوية المعاصرة ؛ إذ يمثل نعوم 
تشومسكى( الانجاه الأول . وبينجامين ورف" الامجاه الثال . 
ولو تبئينا بتطرف النزعة الأخخيرة لقلنا باستحالة الترجمة من لغة إلى 
أخرى ؛ ولو اتبعنا نشومسكى ومدرسة النحو التوليدى لقلنا بأن 
اللغات كلها لبست إلا بنيات سطحية ممتلفة ومنبثقة من بنية عميقة 
واحدة , وأنه بناه على هذا يمكن استبدال السطوح ومقايضة البنيات 
العليا , مم الإبقاء عل الأسس العميقة , حيث تصبح_الترجمة 


اغا تبدو لنا البحوث المعاصرة كأنها لم تجاوز حكمة الأولين '١‏ 
7 زرف لنجزم بأن أحدهما أحق من الآخير ٠‏ مكننا 5 نئحاز 
وناخيل موقفاً . ولكن أن ندحض ونفئد أحد الاتجاهين . ونثبث 
صحة الآخر ونبرهن عليها فهذا أمر غير وارد فى ظروفنا العلمية 
الراهئة . ومعرفتئا الحاضرة عن اللغة ؛ وأولى بنا أن نكون صادقين 
ونرسم بأمانة حدود نظريتنا ومحدودية نظرتنا من أن نزايد ونزعم 

رأعتقد أن كل دارس أو مدرس للأدب المقارن 0 
بالضرورة منحازا لاحهاه نشومسكى وللائفتاح عل 00 0 
انفتاحا تبعيًا . بل انفتاحا جدليا ؛ هذا بم ا 0 
كها أن إرئنا الحضارى وهويتنا العربية يجعلاننا من الشعوب المتمماة 
بائفتاحها عل الآخرين وترجمتها لإنتاجهم الفكرى . ولكن حتى لو 
أسفطنا انتماءنا المهنى وانتهاءنا القومى من المعادلة ٠‏ أليس الواقع 
الفكرى المعيش , بما بجمله كل يوم من ترجمات أدبية . دليلا عل 
إمكائية التوصيل والتواصل بين ثقافات متبايئة ولغاث مختلفة ؟ 


سإ اسم 


ومع أن الترجمة قديمة قدم التباين الإنسانى ؛ فقد عكف عليها 
الأوائل وتركوا لنا أمثلة كثيرة منها . أهمها الترجمة الموازية فى « حجر 
رشيد ؛ النى أسهمت فى حل شفرة الكتابة الهبروظليفية . إلا أن 
القدماء لم ييتموا بالتنظير فى قضية الترجمة اهتمامهم بالتنظير فى اللغة 
والادب ١‏ فلم يعر الفلاسفة والبلاغيون الؤإغريق موضوع الترحمة 
اهتماما يذكر ٠‏ امع أن الكثير مهم احنّك بحضارات الشرق الأوسط 
ونقل عما . بما فى ذلك تأثر فيثاغورس بفكر العراق القديم , ونائر 
أفلاطون بفكر مصر الفرعوئية . وأا الثقاد الرومان فقد قاموا 
بتعليقاث متنائرة عن موضوع الترجمة ؛ وإن لم بتخصصلا لها بابا مميراً 
فى نقدهم الأدى ؛ ومهم شيشرون وهوراس ١‏ وتتلخص دعرتهما فى 
التحذير من مخاطر الترحمة الحرفية '' 7620 50م تصلاطره»؟ " . 
ومع أهية حركة الترجمة فى القرون الرسطى ٠‏ بما فى ذلك ترحمة 


النصوص المقدسة والعلمية والأدبية » فإن الترجمة ' تصبح قضية 
نقدية , ولم تحتل موفعاً نظريا فى الصراعات الفكرية حينذاك , كيا 
حدث للتأويل والتخريج». أما العرب فقد أنشاوا دورا 
ومؤسسات للترجمة , إلا أنهم لم يبحثوا فى مسألة فن الترجمة والتنظير 
حول أصوطا وأساليبها إلا بحثا عير" . 

ويبدو أن الوعى بفلسفة الترجمة م بصاحب الممارساث الأدبية فى 
الترحمة إلا بشكل انطباعات يكتبها الناقل مدخيل لترجمته ؛ وهى 
تفتقد التقعيد النظرى . ول يبدأ البحث التنظيرى فى ماهية الترجمة 
إلا بعد انتشار الماهب الإنسان . وإدمعال منبج الدراسات المقارنة 
فى العلوم الإنسانية . والثورة التى حدثت فى اللدراساث اللغوية , 
والتى جعلت من ١‏ الألسنية ؛ علما رائداً ونفوذجيا ٠‏ ويرجع المفكر 
جورج شتايئر بدايات التنظير فى فن الترجمة إلى بحث فردريك 
شلايرماخر . الذى نشر لأول مرة فى عام 1841١‏ بعئوان « حول 
المناهج المختلفة فى الترجمة / بلق . ومن المعمروف أن شلايرماخر من 
أساطين المدرسة اطرمانرطيقية . وقد عالج قضية الترحمة بوصفها 
عملية تأويلية فى المقام الأول . 

ولو راجعنا فوائم مراجع الكتابات النقدية عن الترجمة لوجدئا أن 
الثقل الكمى والنوعى فيها هو من نصيب الدراسات الحديية!؟ © , 
ولكن يغفل الكثيرون من جامعى هذه المصادر مفكراً مهما سبق 
زمانه فى وعيه باللغة والشعر والتاريخ والحضارات . وهو جان 
باتيستا فيكو ؛ فهو فى كتابه القيم والعلم الجديد»( 1770 ) يقول ؛ 


دلابد أن يكون فى طبيعة المؤسسات الإنسائية 
لغة ذهنية مشتر' تركة بين كل الأمم . تدرك ماهية 
الأشياء المتاحة اجتاعيا للإئسان ٠.‏ وتعير 
بصيافات متبايئة ومتعددة عن الجوائب المختلفة 
هذه الأشياء الواحدة . والبرهان على هذا يكمن 
فى الأمثال والمأثورات الشعيية . التى نجد فيها 
معان واحدة وتعابير متبايئة نباين الأمم القديمة 
والحديثة . وعلمنا إنما بتشكل ,هله اللغة الذهنية 
المشتركة . التى فى ضوئها سيتمكن الباحثون 
اللغويون من تأليف معجم ذهنى مشترك لكل 
اللغات المنطوقة , الحية مها والميتة )3١‏ , 


هذا المنطلق الكل الذى نبناه فيكو يشكل البيان النظرى الذدى 
تاخذ الترحمة شرعيتها منه . لفد أشار نيكو إلى أن ١‏ الكليات 
الخبالية ؛ ‏ أو الخيال الإنسان المشئرك ‏ فد سبقت «١‏ الكليات 
الفلسفية » - أو المنطق الإنسان المشترك23- عل نحو يعزز 
الترحمة الأدبية , ونقل عناصر التجيل من لغة إلى أخرى , 

وما لا جدال فيه أن فيكو قَدّم تصوراً وأطروحة جديدة وليس 
علما متكاملا ؛ وهذا أطلقنا عل أطر وحته صفة البيان ., لا 
البرهان ؟؛ فهى تشكل ثواة علم الأدب المقارن ٠.‏ وبذرة علم 


فد 


فريال جبورى زولك 


العلامات الجديد . ومن بعله أسهم الشاعر الألمانى جوئيه فى بلورة 
مفهوم الأدب العالمى مرجومة:لءاء/7 ٠‏ , ودفع عجلة الترجمة 
الآدبية إلى أمام ©" , 


سم عم انم 


لا تتضح إشكالية الترجمة الأدبية مثلما تتضح فى ترجمة الشعر من 
لغة إلى أخعرى لا ثمث إليها بصلة قرابة , كترجمة الشعر الياباى إلى 
الإنكليزية , أو الشعر العرب إلى الفرنسية . وهذا ئرى أن من بود 
أن يواجه مشكلة الثرجحة الشعرية عليه أن يأخذ محكا لتجاربه 
التنظيرية لغات لا تتتمى إلى سلالة واحدة » بل لغات متبايئة فى 
التركيب والاصول . لذا نجد فى الترجمة الشعرية من العربية إلى 
اللغاث الأوربية , أو من اللغات الأوربية إلى العربية , جالاً مناسبا 
للتنظير , وحدً! أقصى لصعوبة النقل . وقد شهدت الساحة العربية 
أخيرا إسهامات نقدية قيمة فى جال الترجمة الأدبية والشعرية ؛ فمنبا 
كتب جامعية ذات غرض تعليمى ؛ ومنبها ما يبحث فى مناهج عربية 
فى الترجمة . ومنها ما يقدم أسس فن الثرجمة . كما قامث المجلات 
الادبية والدوريات النقدية بدورها فى الانتباه للموضوع”"'؟ , وقد 
أسهم ا مستشرفون والنقاد الغربيون فى دراسة فن الترجمة بين لغاث 
متبايية(39© , 

وكل هله الدراسات ‏ عل أهميتها ‏ لم تستطلع آفاق العلم 
المستحدث . علم السيميوطيقا ( علم العلامات ) ؛ أو كما يطلق 
عليه أحيانا السيائية . مع أنه من للتوقع أن يكون التنظير عن 
الترجمة مرتبطا بمفاهيم هذا العلم ومتفعاً بها ؛ ذلك العلم الذى 
يجمع بين حفول اللغويات والثفافات والفئون وأساليب 
التوصيل229 , 


للشعر بعدان : لغوى وفنى ؛ فلهذا لا تكفى المعرفة اللغرية ل 
الإحاطة به . كما لا تكفى ا حاسة الفنية لاستيعابه ؟ فتذوق الشعر 
يستند إلى ركئين : اللغة والفن ١‏ وترجمة الشعر تحتاج لمعرفة اللغة 
والفن معرفة تشريمية , بين خصوصية كل منهها ٠‏ وتوضح أوجه 
التشابه والاختلاف بين نشاطيهها . لقد ميز السيميوطيقى الفرسى 
إمبل بنفنست بين اللغة والفن ( كالموسيفى والرسم ) ؛ فبالرهم من 
استخدام كل منها للعلامات . أى لوحداث تشكل منظومة وشبكة 
من العلاقات ٠‏ فإن الوحداث الفنية ‏ كاللون والنغمة 
تكتسب فيمتها من كونها موجودة بشكل متئاسق أو متناهم فى العمل 
ذاته . ولا تملك دلالة مستقلة بارج العمل . أما فى اللغة فالمتكلم 
لغرى م(4') , وقد يفسر لنا هذا لاذا لا « نترجم ٠‏ الرسم أو 
الرقفص من ثقافة إلى أخعرى. ولاذا نترجم الكلام العادى 
والمخاطبات اليومية من لغة إلى أخرى . أما الشعر ‏ فكما فلنا ‏ له 
جانب لغوى وجانب فى : فهو بوصفه لغة يدفعنا إلى محاولة 
ترجمته » وبوصفه فنا يجبطنا فى هله المحاولة , 


١ 


إن الشعر بالإضافة إلى كونه غولاً فيا هو فى آن واحد 
حميمى وخخاص من جهة , ومشام وجماعى من جهة أخرى . الشعر 
متفرد وصدى الجماعة معاً ؛ فهو كفرضص الكفاية ٠‏ يقوم به فرد مؤدي 
واجب الجباعة . الشعر . إذن , فردى وجمعى ١‏ يثبثق من أعياق 
الشاعر . ويعير عن هموم الامة وتطلعانها ؛ فلا يكفى لتقويم الشعر 
الرجوع إلى البعد الاجنباعى للكلمة ‏ على أثمية هذا البعد ‏ بل 
من الشرورى أن نستعين بمعجم الشاعر . وخخصوصية لغته . 
وأجرومية قصائده ؛ فلا النقد النضمى وحده بكفى ١‏ ولا 
سوسيولوجيا الأدب وحدها كافية . فعل القارىء الأمثل ‏ ولابد 
للمترجم أن يكون قارثاً لموذجيا ‏ أن. يستطلع القصيدة فى كل 


.جوانبها الثقافية . وبتحسس تضاريس جزئياتها . ولا يعيئنا فى كل 


هذا علم مثل السيميوطيقا التى تعاملت مع العلامة فى التحليل 
النفسى كما تعاملت معها فى الفن والثقافة ؛ فالشعر بؤرة تتقاطع فيها 
جوانب مختلفة . وتتلازم فيها مستوياث دلالية متعددة . ففى الشعر 
رسالة إخبارية ( تقريرية أو انفعالية ؛ عاطفية أو ذهنية ) ٠‏ وفيه 
صور بيائية تشكل جسد القصيدة ؛ وفيه موسيقى الألفاظ . وفيه 
معمارية تشكيل القصيدة على الصفحة الشعرية , وفيه بئية متوارية 
تحدد تقاطع هله المستويات وتفاعلها » فهى أحيانا متوافقة 
ومتكاملة . وأحياناً متعارضة ومتقابلة فى توتر خلاق . لقد تعاملت 
السيميوطيفا ‏ مع أنها مازالت فى مرحلة التكوين ‏ مع هله الأوجه 
المختلفة . لهذا استفادت منها بصو رخاصة الفئون التى نوظف أكثر 
من وسيط فى التوصيل , كالمسرح والسينما!؟'2 , فى حون ركز علم 
اللغريات عل الرسالة , وعلم البلاغة على الصور . وضلم الجيال 
عل الإبدام . وهكذا تمزات القصيدة بيبها وفقدت وحلتها . 


ولكن اذا يحتاج المترجم إلى وعى طيتى بأبعاد القصيدة ؟ 
ألا يكفى أن يتذوقها مجملة . ويتفعل ببا كلا واحداً فيوظف اتفعاله 
لكتابة قصيدة معادلة للأصل فى لغة أخرى ؟ ويعبارة أخخرى , ألا 
يكفى أن يكون المترجم مبدعاً يستخدم حدسه الفنى فى إنشاء 
القصيدة المترجمة ؟ بما لا شعلاف فيه أن عل المترجم أن بتميز بدرجة 
رفيعة من الإبداع ؛ ولكن أن تكون شاعريته هى الركيزة الوحيدة 
فى الترجمة فهذا ما نرفضه , وإن كان هناك مدرسة رائجة فى الترجمة 
الشعرية تتبنى هذا الموقف على أساس أن الترجمة الشعرية « إعادة 
خلق » . ونحن نرى فى تجارب هله المدرسة تطبيعا تعسفياً » 
وتطويعاً فاهرآ , يصل أحياناً إلى حد التشوبه والاغتصاب . ومن 
أرمى أسس الترجمة بتصرف ‏ وإن كان الأصح أن ثقول بتسيب - 
الشاعر عزرا باوند بترجماته عن لغاث الشرق الأقمى والمصرية 
القديمة(*") , 

وقد امل ابئه عمر باوند فى ترجمته لقصائد من العربية والفارسية 
إجازات شعرية نكاد نكون أقرب إلى الاستباحات الشعرية » 
وسلك هذا المنحى كثير من الشعراء الذين يعدون أنفسهم الأبناء 
الروحيين لباوند : ففى هذا النوع من الترجمة يسقط الشاعر عل 
القصيدة الاصلية ما بشاء , وكما يمليه عليه مزاجه الشعرى ؛ ليطلع 
بقصيدة فى اللغة المستهدفة . ومع أننا ئقرٌ بمبدأ الضرورة الشعرية فى 


الترجة . حيث يسمح للمترجم أن بفرط فى العهدة الأدبية لكى 
بطلع بنص شعرى فى اللغة المنقول إليها » فإننا لا نقر ممبدأ 
الإجازة غبر المشروطة للمترجم بالتعدبل فى الاصل . وليس أدل 
عل مزالق هذا المنحى من القصيدة النى تتصدر ديوان عمر باوند . 
وهى لعبيد بن الأبرض . ومطلعها : 


أقفر من أهله ملحوب 2 لالقطبيات فالذنوب؟» 


وما يل نص المقطم الأول من الترجة؟"© : 


'' أناعنمشقعم1 طسف هه 10 أتعسس[ '' 


هعية + عجومم «مومط 30 
وسمطم8 ,وملفممط 16 
ممع كله ورطال8ا قسه 

. ماعط بلص ماعطا طنععق طالةآ 


فمع أن المترجم قد اختار عنوان ١‏ مرئية لطلل عري »؛ هله 
القصيدة فقد استبدل بإقفار مواضع معينة فى البادية ‏ فات أصياء 
عربية خالصة ‏ من أهلها . انقراض عائلات ذات ألقاب إنكليزية 
فحة ‏ نشير إلى حرفتين : الشباع والحباز :6علة8 ,؟ملكهمت ». 
إلى مديئة ساحلية فى شهال إنكلترة بوطلفنا/ا . 

ما لا شلك فيه أن القارىه الإنكليزى سيحس بألفة هذه الأسهاء 
عند قراءتها ٠‏ وسيتداعى فى ذهنه الألوف والعادى واليومى . لكن 
هل يقبل القارىء الإنكليزى عل قراءة متارات عنوانها قصائد 
عربية وفارسية لكى يطلع على ما هو معروف ومعتاد . أم أنه يقرأ 
هذا الشعر لكى يكتشف الآخر بغرابته ولا مألوفيته ؟ وماذا يبفى من 
الشعر العرى لو استبدلنا بالحيمة ١‏ الفيلا » . وبالفارس العرى 
رجل الاعبال الإنكليزى ١‏ وسقْط اللوى بكمبردج ؟ وهذا فى الواقع 
ما يفعله المترجم عمر باوند فى قصيدة لشاعر عرب من القرن الرابع 
( الهجرى ) , حيث يقحم فى قصيدته رجلين من أكبر رجال المال فى 
عالم اليوم : المليونير الأمريكى مستر غيتى ( الذى كان يفيم فى 
إنكلترا ) , والمليونير البريطانى مستر كلور . هذا بالإضافة إلى قصر 
« ناش 6 ؛ ومجوهرات « بول ستور» الواردة فى هذه القصيدة 
المفترضص أنها عربية 91" , 

نحن لا نصادر على حق الآخرين فى التجريب ٠‏ وعمر باوند 
ينبهنا فى كتابه بأنه فد. استبدل «١‏ ويلا تردد 6 الإشارات الأدبية 
والثقافية العربية والفارسية بما يقابلها فى الغرب7؟'2 . إن ما 
يستوقفنى فى ملحوظة المثرجم الاستهلالية ليسث مسألة الاستبدال » 
بل مسألة « بلا تردد؛ . كيف يمكن لأى إنسان أن يتعامل مع 


الشعر ‏ سواء كان شارحاً له أو مترجما , مفثيرأ أو ناقدأ ‏ دبلا 


تردد ؛ ؟ إذا وجد نص يكن فهمه وتقله بلا تردد فهر حتما ليس 
بشعر . فالشعر يفيض بالاحتهالات ؛ ومن لا يمس برهبة الغرق 
أمامه فهر لا يقرأ شعراً"") , 


لو تردد عمر باوند قليلا ‏ لو تساعل عبا بمدث فى ذهن الخلقى 
الأجنبى عندما يشرع فى فراءة قصيدة عنوانها مؤشر إلى نواح عرى 
وندب بدوى , فيجد نفسه فجأة فى جو إنكليزى صميم . لأدرك 
أنه لا يصدم القارىء فحسب ٠‏ بل يقدم مفارقة هزلية تحت غطاء 
التفجع . هذا النرع من الترجمة الشعرية بمائل ما تقدمه الفنادق 
السياحية من « فولكلور عرب » لتسلية الزوار الأجانب ! فلنقارن 
هذه الترجمة بالتردد والثأن والمعائلة التى كابدها المشاركون فى ترججة 
أتشودة المطر» ؛ لبدر شاكر السياب إلى الفرئسية . والنى حافظت 
عل ملامح الأصل . وقدمت معادلاً شعربا يفارن رقةٌ ونبرةٌ بفصائد 
الشاعر الفرنسى الكبير بول فيرلين92"» , 

ويمكننا أن نرى الفارق بين التصرف الواعى والتصرف 
الاعتباطى عند الترجمة فى نقل الشاعر الالمائى ستيفان جورج لسوئائة 
بودلير « الموث المرح :27 , حيث أدرك المترجم نوعية الرابطة 
الخفية بين العئوان وكلمة تنناوه: الحورية فى القصيدة ( وتعنى 
فرش البحر) ؛ فهى مبنية عل وسيط متوار هو الاصل الايتمولوجى 
لكلمة لذناهه: ؛ المنحوتة من كلمة #عتناهعم ( ومعناها : 
قدّاس جنائزى ) ؛ فقد أطلقت الملكة اللغوية الشعبية عل و سمكة 
قائلة » اسم و صلاة لراحة الموق ؛ . مسمية الفاعل بنتيجة فعله 
(كبا يحدث فى الكتابة ) . وعندما أدرك المترجم أن بنية هله 
القصيدة « رمزية ٠٠‏ شرع فى ترجتها بين فبينا ؛ وليس هذا 
فحسب . بل سعى إلى كتابة قصيدة تحمل فى ثناياها ٠‏ رمزية » 
معادلة للأصل . وبذلك لم يقدم ستيفان جورج مجرد ترجمة بل نمطا 
جديدا من الكتابة فى اللخة الأمانية2"80 . ويقول الناقد الماركسى ولتر 
بنيامين فى مقال كتبه مقدمة لترجمة بودلير إلى الألمانية إن دور الترجمة 
هو تجديد اللغة المنقول إليها بخ عينات من أدب مغاير ٠‏ قتضطر 
اللغة المستهدفة أن ننشّط ذاتها لتحتضن الحديد وتتفاعل معه . وهو 
يدعو إلى توسيع فدرات اللغة الألمائية وتعميقها عبر ترجمات من 
لغات عإتلفة!"") , 


ونحن نطالب المترجم بأن يكون واعيا لا بأبعاد النص فقط بل 
بأثر الترجمة فى شحد اللغة المستهدفة , وتحريك سواكببا ؛ والكشف 
عن إمكاناتها ؛ فكيا أن الشعر ‏ مترجا ‏ نافذة عل اللغة المنقول 
مها فهو أيضا إثارة خلاقة لكوامن اللغة المنقول إليها . وإذ 
نطالب المترجم بأن يمتلك وعيا سيميوطيفيا فليس من باب الانخراط 
فى مدرسة محدودة , والامتثال لصيغة معيئة ؛ فالسيميوطيقا حقل 
علمى لا مدرسة نقدية » يوححد بين انجاهاتها المختلفة والمتقاطعة 
الاهنهام بالعلامة وبالتوصيل . فكها نطالب المهندس بالتقنية ونئرك 
له حرية البناء ٠‏ وكبا نطالب التلميل باستيعاب قواعد اللغة ونترك له 
حرية الإنشاء , كذلك نسعى إلى أن يكون وعى المترجم بمادته وعيا 
يسمح له بحرية الحركة , ولا تقدم السيميوطيقا مفائيح تجعل 
المحال ممكناً ٠.‏ أو وصفة جاهزة محل إشكاليات الترجة ؛ 
فالسيميوطيقا علم . لا سحر. ووظيفتها فى الترجمة هى إضاءة 
طريقها الوعر ليتسنى لسالكه أن بيز مساره فيتحاشى التعثره 
وينعطف قبل أن يسقط فى اغاوية . 
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فريال جبورى غزول 


لكل ترجمة _. سواه كان صاحبها واعيا بها أو غير واع ‏ نبج ؛ 
فكل مترجم بقوم بانعتيارات -. كثيرا عا ذكون صعبة .. ومجمل هله 
الاختيارات ونوعيتها بمثل نبج المترجم . وفالبا ما يصعب عل 
المترجمين أن « يترجموا » ممارساتهم فى الترجمة إلى تنظير منسق ؛ لانم 
فلا يتوقفون ليتأملوا صنمتهم . لقد آن الأوان لأن يصبح النيج 
منبج) , وأن تتشكل مبادىء فن الترجمة على أسس نظرية . ولا 
باس فى أن تتعدد هذه المناهج ليتار منها كل ما يئاسب مادته 
وميدانه ٠‏ فإشكالية ترجمة المهد القديم من العبرية إنى الفرنسية غير 
إشكالية ترجة حكاية فولكلورية من التركية إلى العربية » وغير 
إشكالية ترجمة شعر إيطالى إلى الأسبانية . 

ويمزز التياسنا للتنظير حول قضية الترجمة إرهاصات وبحاولات 
رائدة فى هذا المجال . نذكر منها التصنيف الثلاثى لأساليب الترجمة 
( الترجمة التفسيرية . والترجمة التلخيصية , والترجمة الوزنية )"© , 
كا ميز رومان ياكوبسن بين أنماط النقل الثلاثة : 
أولا : 
النقل فى اللغة نفسها. كتفسير قول قصيح بقول دارج . 
ثائيا : 
النفل بين اللغاث ؛ أى ترجمة فول من لغة إلى أخرى . 
العا 


لغة إشاراث أو أصرات(١”‏ ؛ فقد يقرع طبل فى قبيلة ما للإعلام 
بقدوم ضيف ؛ فحينذاك يكون هذا النسى من ضرب الطبل مرادفً 
لكلمة «الضيف ٠‏ . ولكن الطبول أحياناً تقرع - كيا فى 
الاستعراض العسكرى ‏ لأغراض أخرى , كبعث الحماسة ١‏ فهى 
ليست مرادفاً لكلمة فى اللغة بل حافزا لهالة نفسية , كما أن قررع 
الطبول فى معزوفة جاز ليس مرادفاً لكلمة أو حافزا لحالة نفسية 
محددة ‏ بل تجرية جالية كاملة بكل جدايتها وعضريتها ٠.‏ وقد 
تعطينا هله الاستخداماث المختلفة للطبل فكرة عن إمكانات 
توظيف صوت الطبل لمستوياث دلالية متعددة , بمكن ترجمة أرها 
بيسر. وثانيها بعسر » ويتعدر ترجمة ثالثها . ومع أنه من المحال 
ترجمة معزوفات فيفالدى الوترية . على سبيل المثال . ومهما جادت 
القريحة , إلى لغة منطوقة!'") . فمن للمكن « نقل » هله الموسيقى 
الوثرية وعزفها عل آلة موسيقية أخعرى . وهذا ما فعله الموسيقار 
باح , حين كيّف وتريات فيفالدى للبيانو الفيثارى والأرضن ٠‏ 
فالتكييف اللحنى مماثل للترجمة فى أنه يقوم بنقل « رسالة » ما ف 
المستوى السيميوطيفى ذاته ( المسئوى السيميوطيقى فى ترجمة الأدب 
هو اللغة ٠‏ والمسئوى السيميوطيقى فى تكييف اللحن هو 
الموسيقى ) . 

ولكن الشعر يتميز بكونه بنطوى عل أكثر من مستوى 
سيميوطيقى ؛ فهر لغة وموسيقى وتشكيل ويؤرة تقاطع لله 
المستويات ؛ فهر بهذا يائل الأوبرا بتعدد مستوياته وتداخيلها؟”؟ , 
فالشعر لغة تتميز بكثافتها ؛ فهى نستخدم صورا بيانية ويلافية ؛ 
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القفل بين الأنساق السيميوطيقية لمختلفة » كثقل خور منطوق إلى 


وتعتمد عل الإيماء والثناص ( استدطاء نص لنص أهمر عبر تركيبه 
ومعجمه )277 , كا أن للشعر موسيقى نابعة من وزنه أو من تجانس 
حروفه وقافيته . كذلك تشكل معبارية الكليات فيه عل الصفحة 
نسقا هندسما ترك وقعاً نفسياً عند الخلقى 97 . واستتخدام الخط 
وإمكاثاته » والكلمة المكتوبة وتتابعها المندسى » بشكل عنصراً 
مهما فى الشعر» خصوصا ما يطل عليه « الشعر التشكيل ؛ ٠‏ 


الذى نجد أمثلة منه فى ثراث منطقتنا ؛ وفى التراث الصينى والهابان 


رالأوروي . ففى عصر النبضة شاع فى أورويا ما سمّى بالقصانا. 
الشعاربة ه20 ققهاطتع ؛ لانها كانت تستدخدم شعاراً تشكيلها 
لمعيارية الصفحة الشعرية . كبا فى قصيدة إنكليزية لمجهول بعنوان 
وعقدة العش ». حيث كتبها فى شكل عقد متشابكة , وكما ل 
قصيدة جورج هربرث بعنوان ١‏ المليع » ٠‏ حيث صفت الكلياث 
بحيث تشكل مذبحاً على الصفحة الشعرية . كذلك فإن الشعراء 
المسظبليين كتبوا ما سمى أحيانا بالشعر « العينى ؛ : ومنه قصيدة 
لأبوليئير عن المطر . وفيها تبلل الكليت وتتنائر عل الصفحة كأمما 
مطر , 
وقد ميز الشاعر عزرا باوند بين ثلاثة أوجه للشعر*” : 


“ سس الاستحضار المرئى للصور ” وأعممهمهطام‎ ١ 
" وأعممهامه‎ ” 
. م ب الاستدعاء الدهني للدلالات المصاحية‎ 
“ وزعممهع0|‎ ” 


كبا ميز بين الإمكانات المختلفة لترجمة حلم الأوجه . فقا 
بإمكان ترجمة الجانب الأول ٠‏ واستحالة ترجمة الجانب الثاني ؛ 
وإمكان ممثل الجائب الثالك , 


وقد رصد الناقد هيوكينير إمكان ترجمة تراكيب معقدة من الصور 
البلاغية 270 , وفام الناقد بيثر ئيومارك بتوضيح سبع طرق لترجمة 
المجاز بترتيب تنازلى , مبتدثا بالافضل , وآخذآ فى الحسبان عدم 
إمكان تحقق الطريقة المثل فى بعض الحالات وبين يعن 
اللغاث77) . وما يمنا أن نصرٌ عليه فى هذا السياق هو ضرورة 
نقل أكثر ما يمكن من الصور والمجازات ٠»‏ على أساس أن القصيدة 
جسد ‏ كما يقول الشاعر والنافد والمرجم إدوار روديق20. لا 
يجوز أن نفرط فى أى عضر منه . ولكئنا نضيف إلى مماز روديق 
العضوى مجازا حرا ؛ فكبا أن القائد العسكرى يعرف مقدما أنه لا 
نصر بلا خسائر ٠»‏ فكذلك المترجم 6 يدرك أنه لا نقل بلا خسارة : 
ولكن كليهيا ‏ الأول بوعى استراتيجى والثائى بوعى سيميرطيقى ٠‏ 
بمكنه أن يقلص الخسارة . وتسعف السيميرطيقا امرجم ل سيرها 
لعالم العلامات ؛ فقد صنف الفليسوف السبميوطيفى تشارلز 
سوندرز ببرس العلامات عل أساس علاقتها بما تنوب عنه . وأطلق 
عل العلاماث التى ترتبط بموضوعها بأواصر التشابه ٠‏ الأيقون » 
(مثلاً الخربطة التى تدل عل الوطن ) , والعلامة الى ترتبط 


بموضرعها على أساس أنها امتداد له أو نتيجة له فهى « المؤشر» 
( مثلا الدخان الذى يدل عل النار) . أما العلامة الى ترتبط 
بموضوعها ارئباطا تواضعت عليه جماعة ماء أى ارنباطا عرفيا » 
لهى ١‏ الرمز؛ ( مثلا كلمة و طفل »؛ فهى لا تربطها بالصغير 
رابطة تشابه أو امتداد . بل رابطة عرف لغوى واصطلاح . وهذا لا 
يستخدم غير العرب كلمة « طفل » لتدل عل الصغير)90© , وقد 
لا يبدو هذا التقسيم الثلائى مفيدا للترجة لأول وهلة ؛ ولكننا 
سنئجد علد التحليل أنه يوجهنا نحو التمبيز بين دلالات نابعة من 
تمائلية وسببية .أى نابعة ما هو إنسانى ومشترك . ودلالات نابعة من 
تواطؤ عرفى . بقتصر عل جماعة ثقافية ولا يتجاوزها . وعلينا ألا 
نخلط بين ١‏ الرمز ؛ بمفهومه عند بيرس والرمز كما يستخدم فى النقد 
الأحبى . ومع أن اللخة تعتمد على « الرمز » ( بالمفهوم البيرسى ) ٠‏ 
فإننايجب أن نتذكر أن هناك كليات وإيقاعاث « أبقونية ؛ ٠‏ بمعنى 
أنها تماكى الموضوع الدى تنوب عنه ٠‏ كيا فى ظاهرة المحاكاة 
الصوتية ٠١‏ فكلمة « خخرير» و د نقيق » و مواء »؛ محاكى صرت 
الجدول الممساب , والضفدع , والقط . وانطلاقاً من هذا يمكن أن 
نكتشف فى بعض القصائد موسيقى محاكية لنشاط ما كيا فعل 
الشاعر الأبرئندى شيمس هينى فى دراسته المقارئة عن ورمزورث 
ريينس!'1) . ويتمثل طموح المترجم , حينذاك . لا فى الالتزام 
بالأوزان التقليدية , والبحث عما يقابلها فى عروض اللغة الأخرى ٠‏ 


بل فى استحضار النشاط ذاته إيقاعيا فى اللغة المستهدفة : ففى " 


قصردة للشاعر العرافى سعدى يوسف بعنوان و كلج ,(1") : 


أنفض عن شعرى زهور السياء 
نيلوفرا أبيض 

فى الفسق الأبيضص 

أنفضها , أنفضها. فضة 
أنفضها عن هدب المفمض 

يا فمرى الأبيض 

نافاق ألقت عليها الشموم 
فانوسها الأبيض 


الجد المجائسة فى صوت الضاد الذى لا يمكن أن نحصل عليه إلا 
فى د لغة الضاد ؛ . ولكن عند إعادة النظر فى القصيدة نرى أن تتابع 
وتوارد الضاد يماكى صوت سقوط اليج الحفيف ؛ فهذه الظاهرة 
الطبيعية وإيفاعها يمكن أن نجد لها مقابلا فى لغة أخرى وإن كانت 
الضاد تحديدا غير موجودة فيها , وهكذا نجد أن نحليل القصيدة 
الواعى يوصلنا إلى « أعماتها » . حيث يمكن أن نجد لما معادلا فى 
اللغة الأخرى . أما ما هر هذا المعادل فهذه مسألة تبقى من حل 
المبدع أن يقررها , ولا يمكن تقنيها وتقعيدها . 

وأهم ما نتعلمه من التحليل السبميوطيقى ؛ بالإضافة إلى تعده 
المستويات السبميوطيقية فى العمل الشعرى . هو تحديد دلالة عنصر 
ما ومستوى ما فى شبكة العلافات النى تنظم النص . فمثلاً نجد 
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دينية ؛ فهى ترمز إلى الثالوث المقدس فى العقيدة المسيحية . وبا أن 
الفكر المسيحى الوسيط نسيج الكوميديا . فلابد للمثرجم أن يأخد 
فى الحسبان أهمية نسق إيقاع ثلاثى فى ترجمته . وإن اضطر إل 
إسفاطه , فربما عوض عنه بتشكيل ثلاثى لمقاطع الاناشيد فى 
الكوميديا . أو عل أفل تقدبر أدخل فى حسباله القيمة 
الضائعة . ولا يمكن أن نتصور أن القافية الواحدة فى القصيدة 
العربية ترمز إلى التوحيد ؛ لأن التحليل الدقيق سيبين أن حرف 
الروى الواحد يرجع إلى شفوية تركيب القصيدة العربية 
الكلاسيكية ١‏ فحينذاك لا يبحث المئرجم عن قافية واحدة فى اللغة 
المستهدفة ٠‏ بل عن بنية شفوية نسهم فى حفظها فى الذاكرة . وقد 
كشف لنا بعض النقاد عن محورية جانب من جوانب القصيدة . كما 
فعل ياكوبسن فى تحليله لقصيدة بوشكين , التى تعتمد عل التلامب 
الذكى بالنحوء ويخصوصية الفعل فى اللغة الروسية عل وجه 
الخصوص”'4) . كيا كشف التحليل السيميوطيقى للشعر عن النقلة 
السيميوطيفية ( ما أسيله ريفاتير : السمطقة » الشمرية ) ٠‏ وهى 
انتقال القارىء من قراءة القصيدة كها لو كانت رسالة إخبارية تصف 
شيثاً ؛ إلى الإحساس بها بوصفها رسالة جمالية تشعٌ بالإيماءات 
الدلالية والأدبية المتشابكة9؟). فقصيدة تيوفيل غوتييه عن 
الصحراء تبدو فى القراءة الاستكشافية وصفاً لأرض جرداء , ولكن 
عبر إجراءات شعرية معقدة بنقل الشاعر قارئه من النظر إلى 
الصحراء بوصفها مكاناً جغرافيا إلى كوبا مكاناً مجازيا ينعدم فيه 
الحب والعطاء . ويتحول حس القارىه بالقصيدة من المحور 
السيافى إلى المحور الاستبدرالى ليكتشف فى فراءته الاسترجاعية أن 
الكليات فى القصيد: ليسث وصفاً تسجيلها للصحراء التى عيرها 
الشاهر 0 بل عناصر فى شبكة ص الأصداء والانعكاسات 5 وهكذا 
« بتمحور الكلام عل ذاته ». كما يقول ياكوبسون فى تعريفه 
للادب . مشكلاً كيانا فنا وعالما جماليًا . فالكلمة فى الشعر ليسث 
فقط كلمة دالة على مدلول مرجعى ؛ على شىء ما. وهذا ما يجب 
أن بعيه كل مترجم ؛ ففيمة الكلمة فى القصيدة لا ترجع فقط لمعناها 
المعجمى ؛ بل لارتباطها ارتباطاً عضوياً , عبر دلالاعها الضمنية 
والصونية والتناصية . بالكليات الاخرى فى القصيدة . 


فلنختتم هله الدراسة بالكشف عن جوائب من الثراء الشعرى 
فى قصيدة تشكيلية من شعرنا العرائى المعاصر . عل أساس أن 
عملية الكشف عن الأعياق هى الخطرة الأول لكل مترجم . أما ما 
يتبعها فهو بالضرورة عملية موازنة دقيقة وتعبئة جمالية فى اللغة 

المستهدفة ٠‏ تبقى سرأ من أسرار الإبداع . 
يقدم النافد العراقى محمد الجزائرى فى كدبه الفيم عن الشعر 
العراقى الحديث د ويكون التجاوز7!؟) مموذجاً مما يسميه ‏ 
تعريبً ‏ القصيدة الكونكريئية أو نا أطلقثُ عليه ترجمة# 
القصيدة العينية . إننى أود أن أختلف اختلافا وديا مع الناقد حول 
تقويمه لقصيدة من فصائد نحطان المافعى . يقول إن ألها على 
القارىه ولا شىء ؛ . فتقريمه بنبع من كونه لا يجاوز فى تحليله 
لفن 


فريال جبورى غُزول 


للفصيدة التعامل مع : الشكل » و د المضمون » ٠‏ بدون استطلاع 
تفاطع المستويات السيميوطيقية والإشارية ودلالتها : 


يفن 


وإذا كان هذا المفهوم يعلمنا كيف تكون « الإثارة » 
موضوعية ومتجاوزة لفعل العادة » معاً. فى العمل 
الشعرى . فإن بعض المحاولات الشعرية فى العراق 
وضعت هذه المقولة بالمقلورب 2 إذ صافت دشكل ١‏ 
القصيدة لتثير الحفيظة . من خلاله ؛ أما المضمون فمن 
حيث الجزالة لا يرقى إلى المسثوى المطلوب . بل إن 
الكلمات رصفت . أو بعثرث . أو صيفت . على محور 
هندمى . دون أن تكون ‏ بذاتها متوحدة ٠‏ داخل 
عضوية جدلية القصيدة . 

فإذا أراد الشاعر أن يضم كلانه فى د شكل ؛ هندسى ٠.‏ 
أو فنى . فهو هنا ليس أكثر من رسام يحاول أن يستفيد من 
الحرف ومن الكلمة وشكلها إفادة تشكيلية ليس غير. . 
كبا فعل الفنان المهندس قحطان المدفعى فى محاولته الشعرية 
فلرل» 2520 

إن د شكل » القصيدة يرفض السلفية و ( الهندسية ) 
التقليدية لمعبار القصيدة العمودية ؛ لكنه يسقط فى 
وهئدسة ؛ أخرى . شكلية , . فم.جموعة « فلول ؛ أفرب 
إلى البعثرة السوريالية النى يمزق المدفعى فى تكويها امعمار 
التقليدى , ويحاول أن يعبر ببذه الوسيلة ‏ عن قلق 
الإنسان المعاصر من خلال وجدانيات مرنعشة , 
مكظومة . ومن خلال « موسيفى ؛ معمارية 537ظ25ظ2 
ولنتامل هذا ١‏ التشكيل » ضمن صيغة ( مستطيل ) 


هندمى : 


لبيك ياشس القرئقل 


1 1 
202 7 


ننم صن 


إن المدفعى يستطيم أن يضم صينته بشكل هندسى 
تفلبدى . لا عل صررة المستطيل كما رأينا . كان يقرل : 


لبيك ياشمس الفرئفل 


إلبك دوائر زلزل 


إليك أمواج الحرير 
إلبك جناجل البلبل 
لكن اختياره لهذا التدوير داخعل للستطيل . ثقلنا إلى 
منظور غير مألوف فى هندسة البيت الشعرى العرى ؛ فى 
طوابقه المثالية عمل ذات الاسس والتوزيسع 
المعمارى .... . من هنا فإن وعى الشاعر بالكلمة هنا هو 
وعى معمارى ٠‏ ووعى تشكيل أيضا . . . ,12 , 
والمدعش فى محليل الجزائرى هو اقترابه من القصيدة إلى عد 
التهاس ثم الانصراف عدبا عوضاً عن الدخخول فى أعماقها والوصول 
إلى مركزها . 
وقصيدة المدفعى عل درجة من الثزاء الجهالى والغنى الشعرى , 
وستكتفى بالإشارة إلى بعض سياث هذه القصيدة التى نجملها أبعد 
ما نكون عن البعثرة والاعتباطية . وهى من دون شك ليست قصيدة 
سلفية ؛ فهى تفتقد توازى الشطرين للعهود , ولكها ‏ بالرهم من 
لاسلفيتها ‏ قصيدة تتميز بصرامة شكلية لا تقل عن صرامة شكل 
القصيدة الكلاسيّة, كا أنها توظف التشكيل توظيفا شعرنا لا 
هئدسياً فحسب . وتستحضر التراث موظفة عنصر الابتكار , 
وسأوضح اذا أختلف مع الجزائرى عندما يقول عن القصيدة 
د صيغت عل محور هندمى , دون أن تكون ‏ بذاتها ‏ متوحدة » 
داخل عضوية جدلية القصيدة » . 
أولاً : القصيدة تقدم لنا جدلية اللهداثة والتراث . والعصرى 
والقديم . من خلال تلاعب ذكى بالمستويات السيميوطيقية فى 
النص الشعرى . شكل القصيدة هو بالتحديد مربع ٠‏ واختيار 
الشاعر للتدوير ( المرتبط بالإيقاع ) والمربع ( المرتبط بالشكل عل 
الصفحة ) واضح ؛ وقد لمسه الجزائري . ولكن ما لم بلمسه هو ما 
أسميه 9 المضاعفة السيميوطيفية » فى النص ٠‏ أى انتقال القراءة من 
مستوى سيميوطيفى بسيط إلى مستوى سيميوطيقى مركب ٠‏ ففى 
القراءة الأولى نقرأ نص القصيدة « لبيك يا شمس القرلفل . . . » 
إلخ . كا نلاحظ أن الشكل غير مألوف . وأنه مربع تحديد؟ . هذا 
مستوى ؛ وهناك مستوى آخر لا نصل إليه إلا بعد المرور بالأول ٠‏ 
وهو « التزبيع والتدوير» . رهما سمتان للقصيدة ؛ لا يوجدان ل 
المضمون . هنا نجد أن خاصية القصيدة ندل ؛ ودلالتها واضحة 
للذى انتفل إلى المستوى الاعمق . فالتربيع والتدوير إشارة إلى كتاب 
معروف فى الثراث العربى يحمل عنران التربيع والتدوير للجاحظ 
( وقد قام أخيرا الادبب التونسى عز الدين المدنى باستلهامه فى كتابة 
مسرحية تحمل العئوان نفسه ) . فالقصيدة ليست منقطعة من 
التراث كما قد يبدو ؛ بل هى متداخيلة معه فى جدل إبداعى عبر ما 
يسمى بالتناص . ولكنه تناص عاص ؟؛ لان القصيدة تستدعى 
نص الماحظ بصورة غير مباشرة ٠‏ وعبر قفزة إشارية من مستوى 
قراءة النص إلى قراءة مستوى النص . 
كا أن التربيع والتدوير » يمثل ما يسمى نقدي د التنافض 
الظاهرى » ” *040هئة2 ' , لأنه يقترن بالمعضلة المعروفة « تربيع 


الدائرة » » التى أصبحت تعييراً مسكوكاً يقال عن كل ما هو محال , 
ومعروف أن الشعراء امينافيزيقين فى الغرب . والشعراء المتصوفين 
فى الشرق . استخدموا التناقض الظاهرى فى مجازاتهم الذهنية . 
وفد أكد الناقد كليانث بروكس « أهمية التناقض الظاهرى بوصفه 
أساس اللغة الشاعرة , لا مجرد محسن بديعى 24776 . وواضح أن 
حور القصيدة هو هذا التناقض الظامرى . كا أن تعبير ‏ تربيع 
الدائرة » فى تاربخ العلم الرباضى يستدعى معضلة هندسية مرتبطة 
مساحة الدائرة » عجز عن حلّها الإغريق . وقام بحلها العرب فى 
القرون الوسيطة . وهذا استدعاء آخر للتراث العلمى ٠‏ مرهون 
بتفسير دلالة تقاطع المستويين السيبيوطيقيين للقصيدة . وهكذا 
“اق و و او ناك اتا 

وبالإضافة إلى هذا فالقصيدة تتميز بمنظومة محكمة من العلاقات 
تجعلها من أكثر القصائد عضوية وترابطا » والشكل والحمضمون 
متلاحمان فيها ثلاحما مبهراً ٠‏ بحيث إن المتلقى الذى يعكف عل 
القصيدة يبد أن كل لمسة.غيها معللة » أى ها وظيفة جالية9!) , 
م لي و عن عن كنك 


كبا أن هناك جانسة لفظية وتكرار أصوات معيئة فى القصيدة أفقيا 
وصموفيا : 


إليك اللام والكاف 


نحو تنطير سيميوطيفى 


زلزل سسسب الزاى واللام 
حرزير سس الراء 
جناجل سه الوم 
البلبلٍ هج الباء واللام 


كيا أن ترتيب المربع بحيث إن أوله يلتقى بآخخره ( ما.يرمز إلى 
مواقف فلسفية لا مجال للدخول فيها الآن ) مبنى بحيث إن هناك 
مجانسة لفظية رائعة ين 


01 
لبيك 
وبما لا شك فيه أن التكرار الفنى للصوت يوحى بالاستدارة » 
والتسلسل المنطفى للرسالة يوحى بالاستقامة ؛ وهى فى هذه الحالة 
استقامة رباعية . وهكذا نرجع مرة أخرى إلى التربيع والتدوير » 
وكان هذا التناقض الظاهرى هر بؤرة القصيدة التى تشع مها 
الدلالاث والإشارات والمعاى . ولمترجم النى لا يلمس هذا لن 
يقدر أن ينقل ما لا بلمسه . 
وبعد ,» فقد بسأل البعض ‏ وهو سؤال وجيه ‏ اذا هذا 
الإصرار على القراعة المثلى للمترجم ؟ أليس من البديهى أن يقوم 
كل ناقد بقراءة متعمقة وجذرية للئص الشعرى ؟! فى عصرنا هذا 
أصبح البديبى مطلوباً بعيد المثال . وتضاءلت طموحاتنا . من 
الجميل أن يكون كل ناقد عاكفاً على فصائده , مبحراً فيها حتى لا 
نقول غارقاً . ونحن إذ نقدم السيميوطيقا. بما هى علم إشارى 
فلئزويد القارىء الجاد ببوصلة الأمان . فالقراءة كالإبحارء أمر 
صعب . الناقد إذا فصر فهذا شىء , والناقل إذا قصر فهذا شىء 
آخر . الناقد عندما بيسقط . يسقط بوصفه فردا ؛ أما الثاقل فعندما 
يسقط , نسقط معه ثقافة وأدب وإمكان تفاعل حضارى . فالمترجم 
كالسفير:”1) , عل أعتاقه مسئولية أكبر من مسثولية المواطن ١‏ لانه 
عندما يقصر فهو لا يدان بما هو فرد فحسب , بل يدان معه وطن 
بأكمله ؛ لأنه « المؤشر» إلى هذا الوطن . وكل مغترب عرى ‏ 
سواء وعى أم لم بع هو سفير إنسانى لوطه ؛ وهكذا كلما ابتعدنا 
عن الوطن ازددنا به التحاماً . ١‏ 


اللام والباء 


ل1لالا 


يننا 


فريال جبورى غزول 


لعهاا 


زلق 


زفق 


زلك 


لفل 


هذ مودجم لمعم مرجع صوك نوما عامع طمنط؟ أمطا عأ 77إه20» 
0 نا 
ورد هذا الاتتباس فى مقدمة الكتاب الثالى ؛ 
ومجع م1 :ابه بوع/7) كلمن مد 1 , .لت ,اامطقدصن8 زملمماة 
.م ,(1981 ,معط 
ان 15 عل منام يه انمره ومتعياد عسموعا! ععم قوم عللنا(» 
ناد عليه #عصوم؟ معدم ,##بالاسمدت «الة ها فاعدوما 
٠‏ مهممعة © مجتعمامة 
ورد هذا الافتباس فى الكتاب التالى : 
بول عسنمنا ع0 :ممضدمآ) أمطمة عمقة ,تعماءن3 موعمه 9 
.مم ,(1975 ,ممعم 
الجاحظ . الحبوان ( القاهرة : مكتبة مصطفى الببي الخللى ؛ 
ورت.)ء الجزه الأول ؛ صن 78 . 
نشير عل سبيل للثال لا الحصر إلى ترجمة هرايدن لإئيافة فيرجل ٠‏ 
والكسندر بوب لإلياذة هومبروس ١‏ وماريان مور لحكايات لافوئتين ٠‏ 
وبودلير لشعر إدغار آلن بو ومالارميه لشعر نينيسون , وعزرا باوند 
لشعر فرعونى , وأحمد رامى لرباعيات الخيام ٠‏ وجبرا جيرا لمسرحيات 
شكسبير ١‏ وأدونيس لشعر سان جون ببرس ٠‏ وسعدى بوسف لمختارات 
من فصائد والت وينهان ٠‏ 
راجعم موقف المناهضين للترجمة فى الفصل الأول ورد المؤلف عليهم فى 
الفصل الثان من الكتاب الثالى : 


,اناك لك ومعنات نوعوط) #ملفمقط ومتاءط همة ,متصمكة معورمه 9 


زئق 


زيف 


زلف 


إلى 


للق 


للق 
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.19535 
أعبال تشومسكى غزيرة . راجع بصورة خاصة : 
نعوم تشومكى ؛ اللغة البشرية وأنظمة سيميوطيفية أخرى ٠‏ ثرجة 
كاطع نممة الحلفى فى كتاب مدحل إلى السيميوطيقا : مقالاث مترجة 
ومراساث ١‏ إشراف سيزا اسم ونصر حامد أبر زيد ( القاهرة ؛ دار 
إلياس: العصرية , .)١981‏ ص 198 ,5٠١‏ 
-مم) عمادرة » وممواة مش اه عدوعة ,لإطتصمك تعمواة 
,1965 ,ممع .11.1.7 تعهفاءة 
أكنانك 1:1 اعأمولا سع31) ا سينا 
.(1968 ,لأرضنا ممه عموم8 
إبنييانيا ممه الهسدط1 ,عهمدهمما ,10 عمط ملتموزدعء8 
,(1956 ,ممعم .30.1.1 تعهاءطهمة) 
للمزيد عن التنظير فى حقل الترجمة فى الثراث الأوروبي راجع الفصل 
الرابع من الكتاب التالى ( المذكور سابقا ) : 

, اعاء8 ععقة ,تعماعزة مورمم 3‏ 
للمزيد عن الثرجحة عند العرب القدامى والمحدئين راجع الكتاب 
الثالى : 
محمد عبد الغنى حمسن . فن الترجمة فى الأدب العربي ( القاهرة الدار 
المصرية للتأليف والترجهة ٠‏ 1437) , 
معوعلءتطمومه؟ ملك ععطءنا» ,عع#طعمومعاملكع 5‏ ممم 
ملمعهه1 عوط هذ ممأمومعع ميوعت موعاءنا همل معلمنلء20 
لقتعي ). ممووعوطون] مول صماطدك هو ,لت ,رعءماة 

1969( 


راجع المقال العالل : 

ها م1958 ٠‏ ,©.8 46 برامستومتاط8» ,ممورهكة ومني لعدره8 

لعمئجق :عو ب«16ة) وماتعامسد؟ 05 .له ,تعومم8 وعطنامع 
2713 ,وم (1966 ,رمعم لم ءالولا 


نلف 


زملف 
اذلف 


زلف 


الل 


[فلة 


اليلق 


زنطف 


2 


سنورع8 .70 را .عدم بومساءة م3 م15 ,ممالا ونعا لد اموا 
.م ,(1970 رمممجظ بولسم اننا للعومت نمعمعة1) طعما؟ .13.اا مه 


مرجع السابق ٠‏ ص 111 . ق 


راجم : 
نينا تمع ةنا أن ومتاعنائوي :مطامو0» , ممصمم8 ممامامق 
,453469 ,مم ,(1982 مرطسع ج01 52 مولام" «رملقاة 
تذكر منها : 
يوثيل يوسف عزيز وسليان داود الواسعلى وعبد الوهاب النجم ‏ الترجمة 
الأمبية ( الموصل : جامعة لموصل ٠‏ 1941). 
محمد عبد الثنى حسن. فن الترجة فى الأهب العري ( للذكور 
سابقا ) , 
صفاء خبلرصى ٠‏ فن الترجمة فى ضوه الدراساث المقارئة ( بغداد : دار 
الرشيد للنشر. .)1١4837‏ 
راجع أيضاً حوار مع امرجم ديئيس جونسون ‏ ديفيزل أقف : جلة 
البلاغة لمقارتة ( القاهرة ) ؛ والملف الخاص عن الترجمة بإشراف طارق 
عبد الله جواد فى مجلة البيان ( الكويث ) : 
:متنط ع مانا عاطوعمة ومكقاممة 1 «0» , مماجو0] - ومممحان1 تزدع 
,8-3 .مم ,(1983) 3 للقة «,وماجماما عم 
البيان . عند 5١4‏ (حزيران 4هة١),‏ ص 118 -- 147 , 
راجع الكتاب الى ضمٌ أبحاث ندوة السوربون عن الترجمة الشعرية 
رم - 1900/19/1 ) والتى شارك فيها جاك بيرك واندريه ميكيل 
وجمال الدين بن شيخ : 
بواعد) مسولاومم ومتامطايدة صا جنع مسوملام. .اذاه لاسملا 
(1978 ,لممحصطللة 0 
وكذلك الفصل الخامس بمنوان «الترجمة والحضارات المتمدحة؛ فل 
الكتاب التالى : 
وملاعشدط ها وك وموواءممة بمسباطهم دمة , ملقيبةكة وموجو0 
.1963 ,لممصسشللة 0 :فعوم) 
تشميث الدراسات الحديثة عن السيميوطيقا والتشرت فى كل أنحاء 
العام ؛ بما فى ذلك العالم الثالث ؛ ويصعب حصرها فى ثبث مرجعى . 
راجع بالعربية الكتاب الوحيد عنبا مدخل إلى السيميوطيقا : مقالاث 
مترجمة ومراساث ( المذكور سابقاً ) , ولجلور السيميوطيقا فى الثراث 
ألعرى راجع مقالة نصر أبوزيد فى الكتاب المذكور بعئوان د العلاماث فى 
الثراث : درامة استكشافية » ص 17# 1759 , 
تتسم نظرية بنفنسث بدرجة عالية من الرهافة والتعفيد ١‏ فهر هيز بان 
الشفرة والرسالة ٠‏ وبين السبميوطقى والسيمتطيقى . رلصطلحاته 
خصوصية ميزة , ولا يسعنى فى هذا للقام الدخول فى منظوره إلا بتسيط 
شدبد. وللمزيد راجع ترجة سيزا قاسم لقال بنفنست بعئوان 
١‏ سيميولوجيا اللغة ؛ فى كتاب مدحل إلى السبميوطيقا ؛ ص ١11‏ - 
إقلء 
راجع مقال ٠‏ سيميوطيفا السيما » ليورى لومان . ترجمة نصر أبر زيد ؛ 
ص 760 - 781 , ومقال ‏ سيميوطيقا المسرح ٠‏ ؛ لكبر إيلام ٠‏ ترجمة 
سيزا فاسم , ص 7884 س- 587 فى كتاب مدغمل إلى السيميرطيقا . 
مع العلم أن عزراً باوئد لم يكن عتساهلا مع الآخخرين لى ترجماتهم 
الشعرية من اللفات التى كان يدها . 
راجع نقاله العالى : 
اه رمدم بصدعماطا ها جرطعه02 كه وعمامامفة1» ,لقند تمق 
,249-275 ,وم ,(1974 ,تقطو؟ لمعه تمطة؟ :ومقودمة) بوه" معدل 
كبا أننا لا ننكر أن لباوند بصيرة ثفائة فى فن الترجة , 
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راجع القصيدة فى : 

فيوان عبيد بن الأبرص ( بيروث ؛ فار صاهر . 1984 ) . ص 77 سس 

ا : 

بجعا!) لمالومة ها مسمح2 سعاحة؟ عله عاطوعم , لميوع .5 تدرو 
.م ,(1970 ,كممناعمعاط «16( بيهولا 

امرجم السابق . صن 14 . 

امرجم السابق ٠.‏ صن ١١‏ , 

راجع المفال التالى لملاقة الترهه والشعر : 

جح زاللاطعله06ه لا ققة وملاماءجبمادا» ,عررعنواكنة اممعنكةا 

27-2 .جم ,(1981 أعاماك) 1 :11 وماملةة1 بموجمد] جملذ 


راجع الكتاب ( المذكور سابقا ) : 

,217-26 .20 رمسونافمر وملاعسفنن ها مده منوولام 
راجع القصيدة بعنوان " تناعنزوز 6ه يما " فى ديوان بودلير أزهار 
اشر : 
«تعتدعوت نقامو2) أهه هل 8095 مما ,عبتماعمتة8 يعايوكح 

.وم ,(1964 ,وماعمسمقاط 
عنكة كت عل عناوم ٠‏ عللكه141ا مساعيزن[ عيدهلاء ,ممع عمامطعالة 
وض !)52 منولاهه! «دموجوون , #متماعانة8 :وملاعيهية1 
.471-485 .مم ,(1962 
-111«018 ها «, ؟ونماخدة:1 مط أن علمة؟ عطا1» , متحموزمع8 ععاثة/ةا 
.69-2 .هم ,(1978 بدعكمع5 عرولا بعا() مدملة 
صفاء خلرصى . قن الترجة فى ضوه الدراساث المقارنة ( السابق 
الذكر) ص لاس 8986 , 
مع الملم أن من الممكن لشاعر أن يسنوحى وترياث فيفالدى فى كتابة 
قصيدة ٠‏ ولكن هذه القصيدة لن تكون ترجمة لفيفائدى ٠‏ بل استجمابة 
إبدداعية له . وكذالك الشاعر العاشئ فهو لا يرجم المرلة النى يعشفها إلى 
نص شعرى بل يستجيب استجابة شعرية لفنتها , 
راجع المقال التالى للتعرف عل تشابك المستويات فى العمل الأريرالى 
وترجته : 
كارولين روبرئس فيئل « شوستكوفيتش : والترجمة الأويرالية : 
( الأئف ) » ترجمة فؤاد كامل . فصول , المجلد الخامس , العدد الثال 
(ينايرس فرايرس مارس .)١448‏ ص 16اس 186 , 
للمزيد عن التناص راجع : 
صبرى حافظ . «التناص وإشاريات العمل الأدي» ألف 4 
زلقؤا)ء صن لاس 5م 
راجع عن «لالة تصميم الصفحة الشعرية المقالين الثاليين : 
لسمنومامتسمة ى زعهوط علاعوم عل ,ملرعطههها لمورغن 
.11-66 .هم ,(1982) 2 كله ,«رضيدة 
حازم شحانة . ٠‏ التشكيل لكالل وإناج المعنى : الصفحة الشعرية عند 
امل دنقل , ألف ١‏ 14417 ). ص كرس كو 
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.0 ,بعطة1 أمائة تعطد؟ نوملهما) وستفمما /ه ‏ 3 ح , دمين2 ومع 
.3 .مك 


كه مشسووكعسة مماوعدا" ها حدم فاففة:1» ,:عمدعما طهن1ا 
رومع والسع ونا وماممماء2 :ماءعمماجط) علاموع اسه رامول 
.6 .م ,(1972 
أدطمة , واجماءك4! أن وماتقادقة؟ 16> ,طأتموهء!؟ رومع 
.93-100 .وم ,(1980) 2 :2060/1 
, (1942) 60 ومو" جوم افاممة:1 أن معناءه"» ,لانمة لعمدوفع 
.هم 
راجع ترجمى المقتطفات من ببرس حول مفهوم العلامة وعلم 
السيميرطيقا : 
نشارلز سوندرز بيرس : تصنيفاث العلاماث ؛ لى مدخل إلى السيميوطيقا 
(السابق الذكر). ص 17س «147, 
05 مدمنءع8عة :عاصلا )ه ومللماا 156» زعموء!] سصيمة 
ج120 بج/) موملاموهمممم" ذا «د,قادعلا نمه تلكوبوول10ا 
.61-8 ,جم ,(1960 ,تنمما0 ,ننادءا3 ,نمدا 
سعدى يرسف , الأعمال اللمعرية 1481 - 14197 ( بخداد : مطيعة 
الأفبب . 1904 )؛ ص 04" . 
هأ عل #تامتستمدمع )6 عتنمتمسوع ها عل مادع20» ,وموو ءاه ل معووم8 
وم ,(1973 ,للناءة زعاتو) متسولتهوم عن #ملاسد0 ها ٠١‏ ملمممم 
الدشلاء 
زاجع كاب ريفائير : 
:00ل رموا8) م6" له ملاساهدة ,عجمامكنة اعمعناة 
(1976 رممو2 برالدمونا مممافم] 
وترجمتى للفصل الأول مله : 
مابكل ريفاتير « دلالة القصيدة » فى مدخل إلى السيميوطيقا ( السابق 
الذكر) . ص "51 س 787 , 
محمد الجزائرى ٠‏ ويكون التجاوز (بغداد : منشوراث وزارة الإعلام 
العراقية ٠‏ 1914 ) , 
المرجع السابق » صن 144 س 16١‏ . 
نمام 8) م1 زندمظا 6ه تعدمااما0 ى ردانو للهماذ 
.م ,(1974 ,قهنانا ياك ماتنممائ1 
لقد ميز السيميولوجى فردينائد دى سوصير يين العلامة الاعتباطية 
والعلامة المعللة ؛ واستخدام كثير من النقاد هذا التمييز مؤكدين أن الفن 
يسعى إلى : التعليل ؛ لا إلى الاعتباطية . راجع ترجمة عبد الرحمن أيوب 
وكذلك ملاحظاته حوفا فى : دروس فى علم اللغة ؛ لسوسير . مدخل 
إلى السيميوطيقا ض 597 - الا ص 44ا سم 1196ااى 
واجع المقال الذى نشر عن المترجين لى مجلة أمريكية أسبوعية بعنوان 
وسقراء الكلمة ) : 
,1966 ,3 تعتاتصو؟ما! بأوه0ة مرلجه/3ا عدا أن وعملميموط وي 
,53-5 .هم 


الإبداع والحضارة 


آفاق جديدة لتاريخ الأدب 


اشكرى مهفن عد 


هله المحاولة النظرية تدخل فى نطاق المحلولات الكثيرة لإعادة النظر فيها يسمى تاريخ الأدب . طارحة مجموعة 
من الأسئلة الأساصية عن نوع «المعرقة» بالأعمال الأدبية التى ينشدها هذا العلم , وقيمة هذه المعرفة . لقد أصبح 
تاريخ الأدب عندئا ومادة تقليدية » تدرس ف المدارس والجامعات ٠‏ وها نظير فى ثقافتنا العامة , وهو مايسمى 
«التراث؛ . فالتراث فى المفهوم الشائع كتب خلفها لنا الماضون , أو كتب تعرّف بهذه الكتب وأصحابها . والثراث 
الأهى من شعر ونثر مهمل إثمالاً مزريا فى هذه الثقافة العامة . التى تكاد تقتصر الآن على الكتب الديئية . ول يعد أحد 


0 


فى داخل الجامعات أو خارجها يبثم اهنياماً حقيقيا بالتراث الأدى . أو بسأل نفسه عما إذا كان جديرا بالقرامة ٠‏ ولأى 
غرض ؛ ولللك يدرسه أكثر الطلاب مرغمين أو شبه مرغمين . 


ليس الحال كذلك فى الثقافات الراقية ؛ بل إن قضية تاريخ 
الآدب تدرس باهتام مئل مدة غير قصيرة ٠‏ بعد أن طفت عليها 
الاتهاهات الجوالية فى دراسة الآدب . وهناك مملة فصلية تصدر عن 
الأدب ٠‏ تستكتب الباحثين من ممتلف الانجاهات الأدبية ومن شتى 
الافطار أو تترجم بعض أعالهم , وهى معئية بالمنبج خاصة . أى 
بالسؤالين اللذين سبقت الإشارة اليه : مانوع للعرفة اتى ننشدها 
من تاريخ الأدب . وماقيمة هله للعرقة . ويتبعهما البحث فى 
الوسائل والأموات0) , 


وحاولتنا هذه ننظر إلى وافعنا وترمى إلى تغييره ٠‏ ولكنبها تنظر فى 
الوقث نفسه إلى واقع الثقافة العالمية التى' نطمع أن نسهم فيها . 
ولذلك سنبد! بالوفوف عند ثلاث مقالات اخترناها من بين ما نشرق 
المجلة المذكورة » وسنحاول , من خلال عرض موجز فله 
المقالات , أن نطلع القارىء عل أهم الأفكار النى نتردد اليوم بين 
الأدياء ودارسىي الادب فى أنطار الغرب حول تاربخ الأدب والوظيفة 
التى يمكن أن يقوم بها فى الثقافة المعاصرة . ثم بعد هذا التمهيد 
تقدم اجتهادنا الخاص . ومع أنه سيتصب كله أو جله عل مناقشة 


نظريات جاءتنا أو تجيئنا من الغرب (وهذا أمر حتمى 0 فعنهم أخعذنا 


لف 


منيج تاريخ الدب منذ البداية) فإن التفسير والمناقشة ينبعان من 
ثنافتنا وواقعنا » ويفضيان إلى مشروع هو مشروعنا . 


1١ 


هائز روبرت ياوس : 
دتاريخ الأدب نحل لنظرية الأدب :”29 

كاتب هذا المقال أسئاذ فى إحدى الجامعات الألمانية . وهو يريد 
بهذا العنوان أن نظرية الأدب لدى كل من الماركسيين والجماليين 
تغفل ركنا مهما فى «الوافعة: الأدبية » وهو المتلقى . فاهتيامهها 
منحصر فى طرفين : الإنتاج والاخراج . والركن الثالث ‏ وهو 
التلقى ‏ يكمل نقص كل منبها ؛ فهو لازم للوظيفة الجمالية كلزومه 
للوظيفة الاجتماعية . وتاريخ الادب كفيل بسد هذا النقص ؛ لأن 
اريخ الادب معناه ‏ فى نظر الكاتب. التلقى والتأثير . والمتلقى 
هر الجمهور القارىء . لا النافد الجالى الذي يبحث فى إشارات 
النص ليتصور شكله ويكتشف تقنياته . ولا الناقد الماركسى الذى 


يبحث عن انتهاءات المؤلف الطبقية . ولا هو ذلك المؤرخ التقليدى 
الذى ينحصر همه فى تصنيف العمل الأدى مع أن هؤلاء جببعاً هم 
قراء قبل أن يتحول رد فعلهم لما قرؤوه إلى إنتاج آخر . التلفى إذن 
يشمل هؤلاء . ولكنه أوسع من هؤلاء ؛ فإن الأعمال الأدبية " 
تكتب طم دون غيرهم , 


[نلاحظ أن دور الجمهور القارىء لم يكن مهملا كل الإهمال فى 
أعمال مؤرخى الادب ١‏ فقد أشار ولك ووارن فى كتاببها 
«نظرية الأدب» إلى هذا الدور وإلى عدد من الكتب التى 
درست تأثير الجمهور فى أنواع معيئة من الإنتاج الأدبى2 , 

ولكن الجديد في مشروع ياوس هو جعل دراسة التأثير أو رد 
الفعل أأسَاناً لتاربخ الادب 0 ألم انبليه لفهم التأثير أو رد 
الفعل هذا نظرة مستمدة من مذهب الظواهر (الفينومينولوجيا) 
والمنبج التأويل (المرمنيوطيقى) كبا سيتضح فيا يل ]. 


ويرى الكاتب أن قيمة مثل هذا التاريخ الأدى المنى عل 
وجاليات التلقى» إنما تتحدد بمقدار استطاعته أن يمد التجربة الجهالية 
إلى الفن السالف . وهذا يتطلب عاولة واعية لتعيين المعاييرت 
بخلاف الموضوعية المعهودة فى التاريخ الأدبى الوضعى [سيرد فى 
كلامنا شرح للمقصود ببذا] . ولكن هذه المحاولة الواعية والمستمرة 
لتعيين المعابير تتضمن نقد المعابير الأدبية التقليدية . إن لم يكن 
هدمها. بخلاف مايفمله النقد الكلاسى . وجماليات التلقى 
ترشدنا إلى الطريق لتحديد هذه المعايير وإعادة كتابة تاريخ الأدب ٠‏ 
' التى هى ضصرورة متجددة أبدا . فيجب عند الانتفال من تلفى كتاب 
بعينه إلى تاربخ الأدب فى جملته أن نرى التسلسل التاريجى للاعمال 
على نحو يوضح تجربتنا الأدبية المعاصرة . 


[هذا هو منيج التأويل طبقاً لمذهب الظواهر ؛ فالمفسر 
لا يشرع فى مهمئه وهو خخالى الذهن . بخلاف ما هو مشهور 
عن المذهب الديكارن ‏ بل يتقدم إلى النص المفسر وهو مهرأ 
بافكار ومعايير خخاصة ١‏ ولكنه يبذل جهداً للالتقاء مع الافكار 
والعابير التى يمثلها النص , ويذلك تكون حصيلة التفسير 
#رؤبة؛ يلتقى فيها الماضى بالحاضي] . : 
ومخذا تمكن إعادة كتابة تاريخ الادب على أساس مايسميه ياوس 
«جماليات التلقى؛ . وأول مايستلزمه ذلك : التخل عن الموضوعية 
الزائفة النى تفرص أن العمل الأدبى قهمة ثابتة . وما عل المؤرخ إلا 
أن يستخرج هله القيمة منه , وبذلك لايعدو كونه . عل أحسن 
تقدير ‏ معللا للذوق السائد . بدلا عن ذلك يفترح ياوس أن يفرم 
المؤرخ أولاً بدوره من حيث هو قارىء , فى موقفه المعين من 
السلسلة التاريخية للقراء ٠‏ ويفيم بينه وبين العمل الأدسس علاقة 
حوار. هذا هر الشرط الأول . ويستشهد ياوس فى هذا 
السياق بكلمة للفيلسوف الإنجليزى كولنجوود : دإما التاريخ تمثيل 
جديد للفكر الماضى فى عقل المؤرخة . والمقصود بجماليات التلقى 
هر كيفية هذا التمثيل بالنسبة للاعمال الأدبية [وواضح أما تمتلف 


الإبداع , والميضارة 


عن الوقائع التاريخية المحضة , بأن الأرلى تنطوى على معايير نسميها 
جالية] , . 

ويحرص ياوس عل إبعاد غلم النفس عمن دائرة جماليات 
التلقى(؟» ؛ وذلك بأن يمل مرجعها توقعات القارىء التى كونبها 
من يراته الأدبية السابقة ‏ كتوقعه أن يكون للقصة وسط ونهاية » 
ونوع هذه البباية . أو أن يكون للشعر إيقاع ٠‏ ونوع ذلك الإيقاع , 
هله الترقماث هى . عند التحليل الأخير , ومها تتعدد أنواعها همى 
نظام أو أنظمة من القيم . يشترك فيها جمهور قارىء . وإن تعينت 
عند كل قارىء عل نحو خاص . كما أن اللغة تتحدد عند كل 
مستعمل . وفى كل حالة ٠‏ بقول شخاض”* . فالعمل الأدى مهما 
بدا جديدا لايظهر فى فراغ إعلامى ؛ بل عبيح قراءه لوع معين من 
التلقى : باعتهاد استراتيجيات خاصة فى النص . وبث علامات منما 
الظاهر ومنها الخفى , وبذلك بنبه لديهم أفقاً من التوقعات والمعايير 
كونوه من علال قراءئهم السابقة فى الترع الأدى نفسه . ثم إنه ينوع 
أو يغير فى هله المعايير ويمالف هذه التوفعات . وبذلك يعدل فى 
معام النوع الأبى وحدودة . ومن ثم فالتلقى لدى الجمهور القارىء 
فيه عنصر مشترك (عاناءعزانه-61نذ) . وليس مجرد ذوق 
شخمى ؛ وهر مايفضى إلى فوضى نقدية . وإنما يمكن السؤال عن 
اختلاف الأذواق بين مختلف القراء (أو مختلف فثاث القراء ‏ وهر 
مايتتع عئه بحث فى تاربخ الذوق) بعد تحديد الأفق المشترك الى 
يخاطبه النص . أو بالاحرى يماوره , 


وإذا كانت ثمة أعوال أدبية تنشيأ (من الشىء) أو ت:موضع (من 
ا موضوعية) فهى تلك الأعبال التى لامحاور أفق القارئ,ء ولا نحدث 
فيه أى تغيير ؛ فهى تتبع المعابير الفائمة للنوع أد. الشكل أو 
الأسلرب بإخلاص نام ؛ ومن ثم فهى صالحة نمام الصلاحية 
لاغراض الناقد الكلاسى ومؤرخ الأدب التقليدى . وواضح أن 
تاريخ الأدب . فى هذه الحالة . لن يعدو أن يكون سردا زمنيا 
لسلسلة من الأعمال المتشاببة بعد تصنيفها حسب الأنواع ؛ ومن ثم 
لايكون للزمن معنى أكثر من المعنى الذى تدل عليه نئيجة الحائط ٠‏ 
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ويقارن ياوس بين روايتين . ثمثل إحداها المعابير السائدة فى 
وفتها . فى حين تمثل الأخرى تبديلا جريئا ومفاجتا فى هذه المعايير , 
والمقصود بالاصالة هو العايير الفئية (الأساليب ٠‏ البئيات , 
الاشكال) . ولكن هذه المعايير دلالتها الاجتهاعية والأخلاقية أيضا . 
والروايتان ها ومدام بوقارى: لفلوبير ؛ و دئان» لصديقه فيدو ؛ 
وفد ظهرئا فى عام واحد (/18061) ٠‏ واتفقتا فى الموضوع وهر اللخيانة 
الزوجية . وقد أدخعل فيدو عل النمط الروائى المعهود تعديلاً طفيفاً 
ليكسب روايته بعض الطرافة . فجعل العشيق هو الذى يغار من 
الزوج لا العكس . ولم يكن فى هذا التعديل ما يعاكس المعايير الفنية 
أو الأخلاقية السائدة ؛ فقد التزمت الرواية بالأسلوب المتعارف فى 
زمنها 0 وهر مريج من السرد والوصف والتعبير المباشر عن أفكار 
الكاتب ؛ وبذلك استطاع أن يمتع شيل قرائه وقارثاته بمناظر العشق 


فنا 


شكرى عياد 


الحرام ٠‏ مع إداته أخلافيا . ومن ثم استقبلت الرواية استقبالاً 
حسنا . وراجت رواجا عظيا . أما يدام بوقارى» , التى .صورت 
المغامراث الغرامية الطائشة لزوجة طبيب فى الأرياف جاحة الخيال ٠‏ 
مفتونة ببهرج الحياة البورجوازية . فد أدخل فيها فلوبير أسلوبا 
جديدا لتصوير أحوال بطلته النفسية ؛ وهو الاسلوب الذى سهاه 
نقاد الرواية فيا بعد : «الأسلوب غير المباشر الححره 8616 ع1 
عونا موه . كهذه الفقرة التى استشهد بها مثل الادعاء فى 
تلك القضية التى أصبحت مشهررة فى تاريخ الأدب الفرنسى ٠»‏ 
مطالبا بمعاقبة المؤلف ومصادرة الرواية (وهى تصور إمّا بوقارى بعد 
أن سقطت سقطتها الأولل) : 


وعندما لمحت صورتها فى المرآة دهشت لطلعتها. لم تكن 
عيناها قط ببذه السعة ولا السواء ولا العمق . تقد فاض عل 
شخسها ثىء خفى بِدّل منظرها . فقالت لنفسها : 

وأنا لى عاشى ! عاشى ! وأطربتها هله الفكرة كأنها مراهفة 
جديدة داهمتها . ستحصل إذن عل ملذات الحب . عل حمى 
السعادة النى كانت قد يئست منبا . لقد دخلت فى شىء 
رائع » كل مافيه غرام ولشوة وجنرن» . 


فقد فهم رجل القانون هاتين الجملتين الأخبرتين على أنما من 
كلام المؤلف نفسه ؛ لأن التوقعاث الفنية السائدة كانت تفرض 
ذلك . وهنا يلتفت كاتب المقال إلى مصدر مهم للمعايير الفنية 
الجديدة . وهو الحياة نفسها . وهنا تلتقى المعايير الفنية بالمعايير 
الاجنهاعية والاخلاقية ٠‏ ففلوبير ببذا الاسلوب الفنى كان يعبر عن 
إدائة التفاهة والنفاق والجبن بقدر ماكان يطهر فنه من تقاليد 
الرومنسية الهابطة , 
ويلخص الكاتب مفهومه لتاريخ الدب بقوله : 
وإن الإنجاز الخاص للأدب ف المجتمع لا يعرف إلا إذا فهمنا 
وظيفة الادب عل أنها شىه غير المحاكاة . فإذا نظر المرء إلى 
نلك اللحظاث فى التاريخ عندما أطاحت الأعمال الأدبية 
بصنوف التحريم التى تفرضها الأخلاق السائدة » أو قدمت 
إلى القارىء حلولا جديدة للمراوغات الأخلافية فى حياته ؛ 
حلولا تصبح فيا بعد مقبولة بإجماع القراء فى مجتمع ما . فهنا 
ينفتح أمام المؤرخ الأدى مجال قلم| عنى به الدارسون . إن الهوة 
بين الأدمب والتاريخ ؛ بين المعرفة الجمالية والمعرفة الثاريضية ٠‏ 
يمكن أن تعبر إذا كف تاريخ الادب عن وصف الأعمال الآدبية 
عل أنما انعكاس لما يجرى فى التاريخ العام . وراح يكتشف 
وظيفة تشكيل المجتمع فى مجرى «التطور الأفي؛ ٠‏ تلك 
الوظيفة التى تميز الادب من بين الفنون الأخرى والقوى 
الاجتماعية . إذ تتنافس فى محرير الإنسان من قيوده الطبيعية 
والدينية والاجتماعية . 
دوإذا شاء الناقد الأدى أن يتغلب عل ففقره فى الحس 
التاريضجى من أجل النبوض ببذه المهمة ٠‏ فلملها تقدم إليه 


١كم‎ 


الجواب عن هذين السؤالين : لأى سسبب ولأى غاية يمكتنا أن 
نستمر فى دراسة تاريخ الأدب ؛ أو أن نعيد دراسته» , 


ليون ج . جولدستين : 
«تاريخ الأدب بما هو تاريخ,7) 

كاتب هذا المقال أستاذ فى إحدى اللمامعات الأمريكية ؛ رهر 
مهتم أساساً بالمسائل المعرفية فى علم التاريخ : ما وظيفة علم 
التاريخ ؟ وما الوسائل التى يستخدمها للنبرض ببذه الوظيفة ؟ وهر 
يناقش فى هذا المقال ‏ من منظور اشتفاله بعلم التاربخ ‏ عددا من 
الافتراحات الجديدة فى منهج تاريخ الأدب . 

إنه معىّ قبل كل شىه بعدم اخلط بين الحكم الثاريخى والحكم 
الجهالى . وهو فى هذا بختلف عن ياوس الذى يحاول أن يقيم جسرا 
بين الاحكام التاريمية والاحكام الجهالية . ويبدو عولد ستين ضيق 
الصدر ممزاعم الجهاليين ؛ فهو لايتوقف لمناقشتها (وعذره واضح لأن 
المقال غير مخصص هذا الفرض) . ولكنه يصرح مرة بأن «التفسير 
النفدى يمكن أن يتم لى سياق التاريخ الأدى» . ويعود فيعلن أنه 
لابسلم بأن الأعيال الآدبية يمكن أن تفهم وتقيم بمعزل عن 
السياقات التاريخية الى نبعت هى منها , برغم علمه بأن ثمة 
منظرين ذوى شان يدعون ذلك . 

ويزداد مرقفه وضوحا عندما يشرع فى مناقشة بحث عن :الم 
الشعرى والحس التاريخى عند بوشكين» فيقول : «قد يسأل المرء : 
ماذا بصنع الشاعر ؟ أو : ماذا كان الشاعر يحاول أن يمام * وقد 
نتخيل جوابا سريعا مستندأ إلى سهات شعرية ماثلة فى القصيدة الى 
أمامنا + ففد يعنى المره بجانب من بنينها أو صورها أو ما ششت ٠‏ 
مبينا مبلغ توفيق الشاعر فى استخدامها . وشيئا مما يتعلق بنقنيات 
الإبداع الشعرى التى دلت فى تكوين القصيدة» . ويرى جبولد 
ستين أن مثل هذا التفسير لا يعد تاريما أدبيا . ولا خعلاف لى ذلك ١‏ 
ولكننا نتساءل أيضاً : هل يعد تفسيراً جماليا ؟ إذ كيف يمكننا الحكم 
عل مدى «توفيق» الشاعر دون أن يكون لدينا معيار ما لقياس ذلك 
التوفيق . أو استحسان تقنياته دون أن نبحث عيا ثدل عليه هذه 
التقنيات ؟ ولكن البحث عن الدلالة يعنى ‏ بداهة ‏ دلالتها عند 
الشاعر ؛ وهذا ما ينكره الجماليون تحت اسم «قصد» الشاعر ١‏ 
فتسويتهم بين «القصدء و «الدلالة» ‏ والفرق بينههما دفيق وجوهرى 
فى عملية الإبداع ‏ يسمح لهم بأن يتحدئوا عن «أغلرطة قصد 
الشاعرع برعقئلة لومه0هء10:6 156 . ولا يحاول جولدستين 
التمييز بينهما أيضاً ؛ إذ إنه لايريد أن يقيم جسراً بين التاريضين 
والجاليين , كما يفعل ياوس ٠‏ بل يريد أن يعرض قضية هؤلاء فى 
صورة مثافية للعقل وبمضى جولدستين فى وصف ماقام به ذلك 
الباحث الذى درس إبداع بوشكين فى نناوله للموضوعات التاريمية 
فيقول إنه «غير معنىّ بإبراز سهات معينة فى أعمال بوشكين ليتحدث 
عنبا بوصفها أعمالاً أدبية . قدر عنايته بإظهار دلالتها على ما أراد 


م 


بوشكين أن بحففه , وهو عرض مواد من تاريخ روسيا بطريقة 
معيلة؛ . ويسنشهد جولدستين فى هذا السياق بالعبارة ذاتها التى 
استشهد بها باوس من أقوال الفبلسوف الإنجليزى كولنجوود : «إنما 
التاربخ تمثبل جديد للماضى لى عفل المؤرخ:,وإن لم يأت بها نصا. 
فجولدستين إذن ليس بعيدا عن ياوس كما يبدو لأول وهلة . وبنسق 
مع هذا رفض جولدستين للاتجاهات المنحازة إلى الوضعية حين 
بعرض لبحث شديد التعطرفت » حتى إله لابقف عند حعدود 
الرضعية التى نشبىء العمل الأدى وتفصله عن مبدعه وعن متلقيه 
تسمية مذهبه بالتجريبية المنطفية . كلا الرجلين إذن يريد ناريا أدبيا 
يبدا من الأشكال وينتئهى إلى الدلالات ؛ وكلاهما لانتنعه 
الانجاهات التقليدية فى تاريخ الأدب , كها لا تقنعه الاتجاهات 
المحدثة فى التفسير الجالى للأدب . والفرق بينهما أن جولدسئين ‏ 
أستاذ التاريخ الذى يسىء الظن بمذهب الظواهر ويرفضه جملة ‏ 
لا بعنى ببحث العلاقة الجدلية بين الشكل الفنى ودلالته التاريخية » 
ولا بين المبدع والفارىء , وهما عمودا البحث عند باوس أستاذ 
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نورثروب فراى : 
تاريخ الادب )2 

نورئروب فراى ؛ صاحب كتاب اتشريح النفده . والاستاذ فى 
جامعة تورثئو . من أبرز ممثل مدرسة التفسير الاسطورى فى النقد 
الجديد . إن لم يكن أبرزهم , وطبيعى إذن أن يكون مفهومه لتاريخ 
الادب أنه تاربخ المعايير أو المواضعات ب والانوام الأدبية , 
لا مجرد تاريخ عادى بتخصص فى أسماء المؤلفين وازمنتهم . ثم 
طبيعى أيضأ أن يكون مرجعه الأول لتصور مامكن أن يكرن عليه 
مثل ذلك التاربخ هر الكتاب المقدس ٠‏ الذى كان عمدثه أيضا 
لى المقالة الثالثة من «تشريح النقد) ؛ وهى أهم المفالات الأربع النى 
يتألف منها الكتاب . فهو يذهب إلى الكتاب المقدس عل أساس أنه 
«المعيار الأعظم للفن؛ , ولكنه يسأل نفسه : بأى لغة ككتب الكتثاب 
المقدس ؟ والجواب المعروف هو : العبربة واليونائية . إذن فكيف 
يكون «معياراً أكبن وتأثيره الأكبر كان من خلال الترجمات ؟ هنا 
يسئعين فراى باللغة الفرنسية الى نفرق بين مفهومين للغة : 
عناهمة! اللسان ٠‏ و 1388886 طريقة التعبير . إذن فقد أثر 
الكتاب المقدس بواسطة اللغة . لا بواسطة اللسان , 


[فضية العلاقة بين اللسان واللغة فضية بالغة الاهمية . ولا أظن 
أنها درست دراسة كافية ٠‏ وإذا كانث اليوم نمس الأدب المقارن وفن 
الترجحة . فلايد أن يعنى بها مؤرخر الأدب فى المستقبل ٠‏ إذ يسير 
الادب ب بما هر نشاط بشرى ‏ سيرا سريعاً نحو العالمية], 


ويتحول نلقائيا إلى ليكو . وهو أول من فكر فى علاقة التعبير 
الأدى بالنظم الفكرية والمؤسسات الاجتماعية ٠‏ فيجد أن الدورة 


الإبداع والحضارة 


الثقافية عند ل عصر الألهة , م غصر الأبطال , لم عصر 
الشعب ‏ تراكبها دورة لغوبة : هيروغليفية ثم هيراطيقية ثم 
ديموطيقية . أخذا من تطور الكتابة فى مصر القديمة . غير أن التطور 
لايقتصر ‏ حسبها يرى فراى ‏ عل اللغة المكتوبة دون المنطوقة » 
كها أن الدورة لا تتكرر بصورتها الاولى . بل ترئقى مرة بعد درة , 
فيكون كل طور أعل من نظيره الذى سبقه . وعل كل حال فإن 
الذى يعنى فراى هو الدورة اللغوية ؛ فى حبين تبقى الدورة الثقافية 
فى المؤخرة . فكل طور فى الدورة اللغوية يمثل مفهوماً خخاصاً للغة . 
ويستتبع طريقة معيلة فى استعماها . 

فالطور الأول وهو أقدم من الكتاب المقدس , لكن الكتاب 
المقدس بنتمى إليه ‏ بنظر إلى اللغة مل أنها فوة فاعلة ٠‏ ومن ثم 
فإن الكلمة رمز يستحضر صورة ١‏ وطريقة التعبير الملائمة فى هذا 
الطور هى الاستعارة ٠‏ حيث بتحد الممنى والصورة ؛ وفئون الكلام 
هى الحكمة . والمثل السائر . والنثر المقطم الذى يلفى بلا حاجة 
إلى تعليل أو منطق . أما الطور الثانى (الهيراطيقى) فهر طور الكلام 
المتصل ؛ طور المنطن والجدل ١؛‏ لأن اللغة فيه هى أداة الفكر . وهر 
طور بمند من أفلاطون إلى هيجل . وطريفة التعيير الملائمة له هى 
الكناية أو المجاز المرسل ؛ لان فيهما ارتباط معتى بمعتى . والترع 
الادبى السائد فيه هو اخنطابة . وأما الطور الثالث (الديمرطيقى) فإن 
اللغة تصبح فيه أداة لرصد الواقع وعادماً للتجربة . ولذلك فإن 
هذا الطور يبدا نظريا بباكون . وواقعياً بلوك . والكانب 
الديموطيفى إذ يستخدم اللغة ليصف التجربة يطلب الكلمة لينقل 
الصورة . على عكس الحالة فى الطور الأول . والاستعارة والمجاز 
أصبح بنظر إليهما على أنبها زيئة فارغة . أما امثل الاعل للأسلوب 
فهو مطابقة الحقيقة . 

عل أن الطور الجديد . فى كل مرة , لا يلغى سابقه وإن تقدم 
عليه . فهناك تسلسل أففى (متزامن) , كها أن هناك تسلسلاً رأسيا 
(ناريخيا) . ثم إن اجنماع الأطوار الثلاثة فى زمن واحد (أرطورين إذا 
كنا فى وسط الدورة الأولى) يس عى فيام التفسير بترجمة الآثار 
القديمة إلى اللغة الجديدة .وهكذا يثرجم العصر الميراطيقى ‏ 
اللطاى ‏ استعارات الطور السابق إلى لغة التشبيه التمثيل . أما فى 
الطور الثالث فيختفى أسلوب التمثيل ويصبح عمل المفسر هو 
مواجهة النص نفسه ؛ إما لغرض العرفة وإما لغرض التجربة . 
فبالنسية للكتاب المقدس وجدت المعرفة المباشرة فى النقد التاريجى ٠‏ 
كما وجدت التجربة المباشرة فى الفراءة المستقلة للكتاب ؛ بعيدا صن 
الشروح المأثورة (الحركة البروتستانتية) . وبالنسبة للأدب العلمان 
يفوم النقد بوظيفتين مشابيتين ١‏ فإما أن يحيط النص بالشروح 
التاريخية ١‏ وإما أن بقرأه مجردا 5 وق كلتا الطريفئين ىه من جوهر 
الحقيقة . 

على أن فراى يعود فى نباية المفال إلى «الأسطورة؛ عل أساس أنها 
التركيب الفصصى الأول . مفررا أنبا تبقى ماثلة فى الأطوار الثالية . 
وهو يوحى ‏ دون أن بصرح ‏ بان تفسير الاعمال الادبية بالرد إلى 
الأسطورة (وهو مايذكرنا بقوله فى أول المقال إن الكتاب المقدس هو 


لطن 


شكرى عبساد 


المعيار الاعظم للفن) هو الببج الفريم فى نظره ٠‏ ولاسيهما أن عصرنا 
هذا كا يقدّر ‏ يشهد بابة دورة وبداية أخرى.وإذن فلحن نعود 
من جديد إلى طور هيررغليفى أو أسطورى آخر . فإذا كان التفسير 
يستمد لفته من عصر المفسر (كم| يقول فراى) فما أحرى الناقد فى 
هذا العصر أن يعتمد عل لغة الأسطورة . 


[فد بشعر القارىه أننا ظلمنا هذه المقالة فى التلخيصس» 
ولكن الحفيقة أننا التزمنا طريقة الكائب فى عرض أفكاره » 
وهى آفكار تُلقى ‏ كبا لو كنا فى العصر المبروغليفى الجديد 
فعلا  !‏ متقطعة مفتقرة إلى الاستدلال . ولعلنا قفد حاولا 
الربط بين أفكارها أكثر ما أراد الكاتب أو فعل . ولعلها أيضاً 
تيدر أكثر وضوحاً بعد المقالئين السابقتين . فثمة فكرة مشتركة 
بيبا وبين المقالة الأولى وهى فكرة التطور ودور النقد فى 
نحقيقه . ولكنها ترسم خط هذا التطور دون أن تقول شيئا عن 

' آلياته . كا فعلت المقالة الاولى . ولاعن كيفية الترصل إلى 
معرفة حقيقة كل طور , كبا فعلت المقالة الثائية.عل أنها تعبر 
عبوراً خاطفا عل المنبج التاريخى والمنيج الجمالى (ومن 
التعارض بينهها ظهرت مشكلة تاريخ الأدب) . مكتفية بأن دل 
كليهما شيئا من جوهر الحقيقة» ], 
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وراء هذه الطروح حيما بلوح شبع والنقد الجديده . و«التقد 
الجديد» اصطلاح جمع فى وفث من الأوفات ‏ مع اخئلاف لل 
التفاصيل دون الاصول ‏ بين ماسمى أحبانا أخرى بالكلاسية 
الجديدة فى النقد الانجلو أمريكى وشتى الانجاهات اللغوية فى دراسة 
الادب , مابقى منبا قريباً من علم اللغة . كالدراسات الاسلوبية ٠‏ 
وما اكتفى باستعارة النموذج اللغوى , كالبنيوية . وم نكن حركة 
الشكليين الروس النى بدت كأنا اكتشاف جديد حين ترجم 
نودوروف بعض مقالائهم إلى الفرئسية : إلا طليعة من طلائع النقد 
الجديد. وقد انضم أحد ممثليها ‏ جاكويسون ‏ إلى مدرسة النقد 
الجديد , بل أصبح بعد من آبائها حين هاجر إلى أمربكا . لقد دفم 
النقد الجديد عوامل الزمان والمكان وهى المرجع الأساسى فى عمل 
مؤرخ الادب ‏ بعيداً عن دائرة البحث , معلنا أن الدراسة العلمية 
للادب يهب أن تنحصر فيه بخص الادب , وفقاً بدأ مقررفى فلسفة 
العلوم . هر أن موضوع العلم . ومن ثم منبجه , لايعتمدان عل 
مادته فقط . بل عل الحائب الذى يتناوله من هذه المادة . فإذا كانت 
الفيزياء والكيمياء كلتاهما تناولان الاجسام فإن الفيزياء تدرس 
أنواع الاجسام وخصائص كل نوع ؛ فى حين أن الكيمياه تدرس 
تركيب الاجسام المختلفة . وما يكون بينبا من تفاعل يمرجها عن 
صورتها الأولى . وهكذا لاينبغى أن تتصور أن دراسة الأدب تعنى 
دراسة المادة الأدبية النى نسميها شعراً أو قصصاً أو تمثيلا إلخ » من 
أى جائب من جوانبها . أو من جميع جوائبها : بل من الجانب الذى 


ليل 


بيزها عن غبرها من ا مواد المقروءة أو المسموعة : أو عن غيرها من 
ألوان النشاط البشرى بوجه عام ١‏ أى من جانب (أدبيتها» . 


وهكذا تطلب النقد الجديد بحثاً معمقا فى «ماهر الأدب؛ » 
وسمى هذا البحث «نظرية الادب؛ عندما كان اهثهام الباحثين 
منصباً عل التمييز بين إنشاء الادب وتلقيه من ناحية , وأنواع أخرى 
من الممارساث الإنسانية , كالسياسة والاخعلاق والعلافاث الاجتماعية 
من ناحية أخرى , ثم سّمى وسميوطيقا الادب) عندما بدا للجيل 
التالى من «النقاد الجدد: أن جميع المناشط البشرية على اختلافها تقوم 
على منظومات من الرموز أو العلاماث ( سيا © علامة باليونانية) . 
وإذا كانت اللغة منطوقة ومكتوبة هى أهم هذه النظم . فإن 
استعماها يمتلف من مال إلى مجال . ومن ثم فمعرفة أدبية الأدب 
تتطلب أن ندرس بطريقة علمية كيفياث استعمال اللغة فى الأدب ٠‏ 
متجاوزين الأقسام النى وقف عندها اللغوبون لأنها أقسام مشتركة 
بين ميلف اسنعمالات اللغة ( كالاسم والفعل وأنواعهما وأحوالما) 
إلى الاستعمالات الالغوبة النى تخص الادب . كالقصة والقصيدة 
.ل الغ , 


هكذا أصبحث المارسة القى نقرم 5 حيال الأعمال الأدبية ؛ وما 
زلنا نسميها والنقد الأدى؛ ؛ مستندة إلى مرجع نظرى يسمى «نظرية 
الادب؛ عند قوم , و«السميولوجياء عند آخرين . ووجد «تاريخ 
الادب» نفسه خارج الحلبة , كالمتسابق البليد. فى لعبة الكراسى 
الموسيقية . وربما تميل أسائذة الادب المحافظون فى المدارس 
والجامعات ‏ وهم الكثرة - أن «تاريخ الأدب؛ كان يعيش فى براءة 
وبلهنية ‏ مثل أبينا آدم قبل السقوط ‏ إلى أن أكل من شجرة 
المعرفة النى تسمى النقد الجديد . ولكن هذا الظن هر أبعد ثىء 
عن الصواب ١‏ فتاريخ الأدب ٠‏ بمعناه التقليدى المتداول ىن 
المدارس والجامعات , ليس علا آدمى البراءة . إن خطيئة المعرفة 
لاصقة بكبائه منذ وجد . كان فى أوائل أمره «تاريف مثل كل 
تاريخ , أى سردا لسلسلة من الوقائع الماضية ٠‏ أو المعاصرة ٠‏ الفى 
تبدو لمدوها ‏ حسب مقياس عصره_ جديرة بالنسجيل ٠‏ وبينا 
كانت الحروب والفئن والمجاعاث , وسقوط الدول وفيام الدول » 
تبدو مهمة الجميع الناس . لارنباطها بحياتهم اليومية ٠‏ ومن لم 
تشغل الحيز الأكبر من اهتهام المؤرنعين , كانث الاهتيامات الخاصة 
لفئات مختلفة من البشر نحنزهم إلى الاطلاع عل منجزات من 
سبقوهم فى هله الاهتهامات ؛ ومن ثم وجدث التواريخ المخاصة 
بالعلماه والفقهاء وفيرهم من ذوى الوجاهة الاجنماعية . (سير 
البخلاء والعميان والبرصان ومن إليهم يجب أن تعالج بما هى فن 
أمى مستقل ١‏ نوع من المحاكاة الساخرة للتاريخ ‏ وهذا موضوع 
أخير ).وكذلك وعدت التواريخ الخاصة بالأدياء والشعراء . وبما 
أن منجزاث هؤلاء منحصرة فى أشعارهم وكتاباتهم ٠‏ إلى جانب أن 
الاخبار عن حيائهم قلم| تثير الانتباه » فقد احتوت تواريخهم عل 
الأحيان عل هله المنتخبات . 


هذا هر ثمط المؤلفات النى نعدها اليوم مصادرنا فى تاريخ 
الأدب , واللماذج الاولى لتاربخ الأدب فى الوقت نفسه » من 
دطبقات الشعراء» و والشعر والشعراء» إلى «اليئيمة» و دالدخيرة» 
و «الخريدة» و «الدمية؛ . وهى عل اختلاف طرفها فى ترتيب مادتهالم 
تلتزم بميج معين حتى ولا الترئيب الزمنى » كمعظم كتب التاريخ 
العام ٠‏ وكانث تعد نوعاً سن التأليف ل الادب يقصد به 0 3 
ويناظر المؤلفات 'التعليمية ٠‏ مثل «الكامل» و«الأمالل» .. 
نعدها تاريناً أدبياً لانها تمثل البشرة الأرلى للتاريخ , النى نتتمى 7 
عصر التدوين . وإذا كان عصر التدوين هو المرحلة الأولى فى 
تأسيس كل ثقافة (وهله المؤلفات نظائر فى الآداب المختلفة) ٠‏ فإنه 
بظل مائلاً فى المجمرعات والمختارات . وربما سميث فى صناعة 
النشر الحديث مكتبات . وله تأثيره فى المراحل التالية . ولا يفتصر 
هذا التأثير على المادة الآدبية وحدها . بل ينطرى عل ما هر أهم من 
ذلك ؛ أعنى الفكرة الاساسية فى التاربخ الأدى . وهى استمرارية 
الثقافة » سواء أخدت هله الاستمرارية شكل المحافظة عل 
المنجزات السابقة»او تسجيل المنجزات الحاضرة على أمل بقالها فى 
المستقبل . 
ولعلنا لا نبالغ إذا قلنا إن عصر التدوين قد استمر فى تاريخ 
الثقافة العربية إل وفنت قريب جدا , بل لعل دعقلية التدوين؛ 
لانزال هى المسيطرة حتى الآن . ما فى اللغات الأوربية فقد 
انعكست المافسات القرمية على تاريخ الادب ؛ فاهتم بعض 
مؤرخى الادب بإبراز «الروح القومية؛ فى إبداع الشعراء والكتاب . 
وهكذا أضيف إلى مفهوم استمرارية الثقافة فى تاريخ الادب مفهوم 
جديد وهو ثميز الثقافة الفومية » ودعا ذلك إلى توسيع مجمال تاريخ 
الادب بحيث لم بعد مقتصرا عل عل الشمر والنثر الفئيين ٠‏ بل كاد 
يصبح اشتهاله على مختلف فروع المعرفة مقوماً أساسيً لوجوده . وعل 
هذا النسق وضع بروكلمان كتابه فى فى تاربخ الأدب العرى (وقد 
ظهرت طبعته الأولى فى أواشمر الفرن الماضى) . 
مع أن فكرة رحيدة الثقافة (رس فكرة أكدها هيجل) كانثك 
0 5 الجمع الذى بدا 3 كثير من الاحيان غير متجانس نوعاً 
أخعر من منتجاث عصر التدوين ٠ ٠‏ يجمع بين التاريخ والفهرسة ٠‏ 
وبين الادب بمعناه الخاص والادب بمعناه التهذيبى شبه الاخلاقى - 
فإها لم نكن قادرة عل أن تمنح «تاريخ الادب» صفة «العلمية؛ الى 
أعذث نتضح فى معظم فروع المعرفة . وعل العكس . كانت 
ماولة البحث عن دروح فرنسية؛ أو دروح آلمانية؛ مثلا ؛ فى مادة 
أكثر نجانساً ٠‏ وهى الشعر والثثر الفنيان . أقدر عل إكساب تاريخ 
الأدب صورة العلم ؛ من حيث نحديد - جهة التنايل ٠‏ وإن صاحبها 
بالضرورة فدر من التحكم من جهة المؤلف فى تحديد ماهى تلك 
الروح الفرنسية أو الالمانية إلخ . ؛ وهذا يؤدى لا محالة إلى البعد عن 
«المرضوعية؛ المنشودة . يصور سنت ييف (14١18س‏ 18514) هذا 
لأزق العلمى بين الموضوعية ووحدة التثاول (التى تنطوى فى هذه 
الحالة عل نوع من التحيز) فى مناقشته لكتاب «تارييخ, الدب 
الفرنسى؛ لمعاصره نيسار مم . على أن سنت بي ليس مشغولاً بمسألة 


الإبداع والحضارة 


الموضوعية قدر انشغاله بمسألة أخرى ألصنٌ بمنبجه . هى شخصية 
المبدع . فالنموذج الذى بتصوره نيسار للشخصية الفرنسية ويتخذه 
حكىا فى تهون مزلة كل شاهر أ كائب (وهو عمل تصنيفى فى 
ظاهره ٠‏ ولكنه بنطوى صراحة أو ضما عل التقييم) بمنعه من تقبل 
اعثئلات الطبائع الفئية بين المبدعين المختلفين . وقد وضع سلثك 
بيف يده فى هذه المنافشة على جوهر المشكلة بين تاربخ الآدب والنقد 
الأدى ؛ وهى مشكلة لاتتحصر فى الصراع بين منبجين ار 
مدرستين ٠‏ بل تيز فضيته «العلمية؛ فى تاربخ الادب برمنها 
(سيتبادل الطرفان الأماكن بعد ظهور النقد الجديد) : كيف يمكن 
أن تصبح دراسة الدب علمأ فى حين أن العلم يقوم عل قوانين 
عامة . والمفصرصية والاختلاف هما السمة المميزة للأعمال الآدبية 
وسنت بيك بعد فى العادة ‏ تاقد لا مؤرخ أدب . ولكننا عندما 
ننظر إلى المسألة فى مستوى الأصول الممبجية نجد أن مجموع مقالائه 
عن جماعة الهور روبال . أو عن الكلاسين الفرنسيين : أو عن 
الشعرام الرومنسيين والروائيين الفرنسين المعاصرين له ؛ ينبغى أن 
تسمى تاريخ أدب كبا نسمى نقد أدييا » احسب ما يمكن أن يقوم به 
تاربخ الادب وفقاً لاعتقاده ٠,‏ مادام ملئزماً بالخط الزمنى . ولقد كان 
بطمحه الأكبر أن بنشىء «تاريخ أدب من نوع أثرة أشيه بالتاريخ 

الطبيعى من حيث إنه يعمد عل التصئيف النوعى لاعلل التسلسل 
الزمنى (مثلا : مجمع بين هوميروس والفردوسى عل صعيد واحد) ٠‏ 
وكان يسميه تاريما طبيعيا للارواح» . وم يكن نفاد الأدب فى زمنه 
بغرفون بين «الأرواح؛ كما هى فى ذاتها , أو فى الحفيفة ٠‏ وبينها كها 
هى فى الأدب , مثلما نفرق اليوم ولك عل كل حال لم يستطع 
أن يفرغ لمشروعه, وإلا لكان عليه أن يواجه هلء المشكلة 
المنبجية . 

أما تلميذه تين  1818(‏ 18417) فلم يكن ليفلع بأفل من أن 
بصبح تاريخ الادب علما شبيهاً بالعلوم الطبيعية . وقد وجد لى علم 
الميكانيكا النموذج الأكثر مئاسبة . فكما أن الحركة المادية نخضع 
لقرى دافعة . كلك الظواهر الروحية ٠‏ ومنها الأدب ٠‏ تخضع 
لفوى محركة . بحيث إنه إذا تشاببت القوى المحركة أنتجث نتائج 
متشابية . وجدير بالالتفات أنه . فى تقديمه هذه القاعدة ؛ لا يأخذ 
مثاله من الدب بل من الدين ؛ فالتشابه الذى يلاحظه بين أمريكا 
والهند ‏ مثلا ‏ من ححيث كثرة الفرق الدينية ٠‏ مردود إلى تشابه 
الفوى المؤثرة فى الحالتين0» , 

وقد حفظ عن نين نحديده للقوى العامة المحركة للظواهر الروحية 
بثلاث : الجنس والبيئة والزمن ,» ولكن مؤرخى الادب بعده 
تغاضرا عن لموذجه الميكانيكى الذى يجعل الأدب محصلة لهذه القرى 
الثلاث مجتمعة » مع أنه كان من الممكن نظريا المضى مع هذا 
النموذج إلى آخر مداه بحيث تبتكر الوسائل العلمية لفياس كل 
واحدة من القوى الثلاث وتحديد اتجاهها ) حتى يمكن حساب 
المحصلة النبائية وتحديد نوعها ودرجتها طبقا لمقياس ثابث . لولا أن 
هذا الفرض كان من امتعذر تحفيقه حنى لو أنبح لتين نفسه الزمن 
الكانى ؛ لان ظروف حياة البشر لايمكن التحكم فيها كما بنحكم 


لفن 


شكرى عباد 


العام الطبيعى فى المراد ؛ وقد تتدخعل قوى خارجية تفسد النموذج ١‏ 
وهذا ماجعل تين يختار الادب الإنجليزى بالذات ليطبق عليه 
تماعدئه ؛ إذ وجد الجنس والبيثة يتمئعان بأكبر قدر معروف لديه من 
البعد عن المؤثرات الخارجية . 


كان تين فيلسوفاً ماديا , وكانت الثالية الالمانية النى سبطرت عل 
الفكر الغري فى أراخر القرن الثامن عشر وأوائل التاسع عشر ؛ 
ثمثلة على الختصرص فى كانت  ١114(‏ 1804) ثم هيجل 
«لالاكب اماع قد اوت نحت ضربات مواطم) فويرباخ 
)1864 ”لماع الذى فرر أن الفكر يتبع الوافع وليس 
العكس . وفى فرنسا كان أوجست كونت  ١944(‏ 18817) يطبق 
هذا المبدأ نفسه . تحت اسم «الوضعية؛ عل الدراسات الإنسانية ٠‏ 
التى رأى أنها يهب أن تلتزم بالمميج العلمى القائم على الملاحظة 
والتجريب . وأطلن عليها اسم «السوسيولوجياء (علم الاجتماع) . 

0 يلبث هذا العلم الجديد أن التحم بعلم التاريخ('"2 . الذى 
بلغ قمة ازدهاره فى القرن الناسع عشر ١‏ فلم يعد يكتفى بسرد 
الاحداث الماضية ٠‏ بل راح يطور أدواته فى التنفيب عن المصادر 
ونقدها , لم استخلاص الوقائع ؛ والربط بين الأسباب والنتائج ؛ 
على هدى من القوانين الاجتماعية . وأصبح من المبادىه المسلم بها 
فى ثقافة العمر أنك لكىتفهم شيئا ما يب عليك أولا أن نبحث 
عن ثاريم , 

وخرج تاربخ الادب ب بالتبع ‏ من طور التراجم والمختارات إلى 
طرر التأليف العلمى . ومن مرحلة الجمع الشامل لمختلف فروع 
المعرفة تحث اسم والادب» إلى الدراسة المنبجية لطائفة بعينها من 
الئراث المكتوب , هى تلك الكتابات التى تقرأ لما فيها من مئعة ؛ 
بصرف النطر عن فائدتما العلمية . وقد يلحق ببذه الكتابات 
مايفسرها أو يضىء بعض جرانبها . مثل المؤلفات الفلسفية أو 
الثاريمية . فالغرض من «تاريخ الابب» هو التعرف إلى الاعمال 
الادبية؛أر بالاحرى التعرف إلى شخصيات الأدباء فى أعبالهم . بحياد 
نام وموضوعية كاملة . كما هو شأن التاريخ العام الذى أصبح علا 
موضوعيًا . الغرض منه رسم صورة دقيقة للمافى ٠‏ وربط أجزائه 
بعضها ببعض ربطاً منطقيا . مهرما يكن رأبنا فى ذلك الماضى , 
ر«التعرف» كلمة واسعة ؛ فانت لاتعرف إلى شخصية ما إن لم 
تسير أغوارها ٠‏ ولن تسير أغوارها إن اكتفيت بقراءة أعمالها دون 
البحث عن دوافع هذه الاعمال وأهدافها فى حياة الكائب نفسه ٠‏ 
وعن خلفياتها فى الثزاث . وعلاقتها بثقافة العصر , ودورها فى 
الحياة السياسية والاجتماعية . وإذن فلابد أن يظل تاريخ الادب 

. وئيق الصلة بالاصل وهو التاريخ العام . 


هذا عرض مجمل لاهم العوامل النى أثرت فى نشأة تاريخ 
الأدب . يظهر منه أن هذا العلم لم يكن بريئا من تأثير التيارات 
الفكرية النى صاحبت تلك النشأة ؟ فهو وليد القرن التاسع عشر ٠‏ 
وصورة من فكره . وإذا كان قد رُحزح عن مكانته حوالى متتصف 
هذا القرن ٠‏ وإذا كانث فضيته تطرح اليوم لإعادة تشكيله من 


يفنا 


الاساس . فإن ذلك لا يرجع إلى «النقد الجديدة وحده. بل 
برجع - قبل ذلك إلى تغير المناخ الفكرى والثفاق فى الفرث 
العشرين . 


زلرق 


متعددة : من الفكرة القرمية . ومن وحدة الثقافة , ومن تأكيد 
الفردية ٠.‏ ومن المذهب الوضعى . ومن المنبج النارينجى . وم يكن 
هذا المركب مؤتلفا دائها . ومن هنا غلبت عل كتب تاريخ الأدب ٠‏ 
بل عل الابحاث المفردة فى تاريخ الأدب ٠‏ سمة الحشد غير 
المتجانس ولاسيها أن مدلول «الأدب» نفسه لم يكن واضحا ماما 
لدى مؤرخى الادب ؛ وكانت أهم صفائه عندهم أنه دتعبين أو 
دمرأة أو «العكاس» لنفسية صاحبه ٠أو‏ لخصائص جنسه ٠‏ أر 
لاحوال جتمعه ٠»‏ أو هذه الثلائة أر بعضها معا. 


وفيا عدا هذه الفكرة الموهرية عن الادب ؛ أنه تعبير أو مرآة أو 
العكاس » أى صورة عن أصل ما ؛ | نكن ثمة فواعد ثابئة لتاريخ 
الادب تسمح بحسبائه علم| بالممنى الصحيح ؛ فكان ترجيح جانب 
الشخصية أو المنس أو المجتمع فى هذه الصورة يؤدى إلى اختلاف 
الطريقة والأدوا ات ولاسي] أن هذه امجوائب العلاثة كلها ثمثل مفاهيم 
مجردة يختلف الدارسون حرفا اختلافا واسعا. هذه هى الصررة 
التقليدية لتاريخ الأدب ٠‏ وقد انتقلت إلينا بمختلف ألوانها : فإذا 
غلب عل المؤلف الاهتيام بنفسية المبدع فسيكون بالضرورة أميل إل 
فلسفة من الفلسفات الفردية المثالية » وسيعتمد فى الغالب مذهبا 
من مذاهب التحليل النفسى (فرويد بوجه خخاض) . أما إذا مال إلى 
فكرة الجنس متأئرا برينان أو غيره (والتفكبر العنصرى شالع فى 
الثقافة الغربية) فسيشغل كثيرأ بقضية مثلا خصائص العقلية العربية 
أو السامية؛ . وما إذا كانت تميل إلى التحليل أو التركيب أو الحسية 
أو التجريد , أو كان لذلك أثر فى غياب الملاحم أو التمثيليات من 
الادب العرى . وسيهتم بالبحث عن أثر الوراثة اليمنية أو الفارسية 
ل شخصية أب نواس وشعره وعن نسب أي نمام الذى يمكن أن 
يكون يونالياً » وبذلك يصبح ميله إلى الفلسفة لتيجة متوفعة , 

أما إذا كان للمجتمع التاثير الأقرى فى نظر المؤرخ الأدبس 
فسيغوص فى كتب التاريخ العام ليكشف الشذرات المتفرفة النى 
تكشف عن تأثير النظام القبل فى الشمر العري فى عصر ما أو فطر 
ها . وربما استهواه موضرع اجتماعى كان له «العكاس, فى الأدب ٠‏ 
بصرف النظر عن كونه «أثرء فى محرى الادب أو لم يؤثر ٠‏ كموضوع 
الفيان أو الجوارى . فأفرده ببحث بدخل ف التاريخ الاجتهاعى أكثر 
منه فى تاربخ الادب , وإذا كان المؤرخ ماركسيا فسيصرف كل همه 
إلى البحث عن الكيفية التى تشكلت بها التياراث والفئون الأدبية 
داخل الصراع الطبقى . ولن يلتفت إلى شخصية, الكائب أو 
ثقافته . وفى جميم الاحوال سيظل الادب منفعلا لا فاعلا ٠‏ أركما 
عبر أنصار النقد الجديد ‏ سيكون وثيقة نفسية أو اجتماعية لا أكثر ؛ 


ومن م يصبح تاربخ الأدب الذى أراد أن يكون علا وصفيا أو 
وضعياً قائيا عل الملاحظة , نوعاً من الكتابات النفسية أو 
الاجتماعية » لابلئرم بطرق البحث فى علم النفس أو علم الاجتمام 
الى انكق زاقامة لل ا بد ا 0 
بزيده فوضى ١‏ لآنه يننافض مع وحدة للنبج وثماسكه ؛ كما بظهر من 
امقارنة بينه وبين العلوم الطبيعية النى حاول أن بقتبس منبجه متها . 


ولكى يبقى تاربخ الأدب أدبيا»«بصورة ما. فتح بابه للاحكام 
الذوقية المجردة . وقد انحل لانسون . عميد ا أسائلة ناريخ الادب 
طوال النصف الأول من هذا القرن ٠‏ موقفاً غامضاً ومتردداأ من 
فضية «الذوق» . إله يعرف أرلا بفائدة «النقد التأثرى» 
(الانطباعى) لمؤرخ الأدب . بوصفه رثيقة تضاف إلى الوثائن النى 
بستخدمها . وهو هنا ملتزم بموقف المهاد والموضوعية الذى يتفق مع 
الطمرح العلمى للمؤرخ . ولكنه بعود فيعترف بأن ثمة فرقاً بين 
«الوقائع؛ التى يتعامل معها التاريخ الخالص ولك التر, يتعامل معها 
مؤرخ الأدب , 

فالوفائع الآدبية هى «المخصائص الحسية والفنية التى تميز المؤلفات 
الأدبيةع .«وهذه لانستطيع دراستها دون أن تمرك قلبنا وخيالنا 
وذوقناء ٠‏ ومن ثم «يستحيل علينا أن ننحى طريقة استجابئنا 
الشخصية ‏ كما أنه من المخطر أن نحتنظ هاا “والمخرج من هذا 
المأزق ٠‏ عند لانسون ٠‏ يتألف من شفبن : أن يمد المؤرخ الادى من 
انطباعاته وردود أفعاله التى ترجم إلى مزاجه الخاص ومعتقدانه 
الشخصية , بدراسة أغراضص المؤلف وتحليل كتابه نليلا موضوعيا. 
وألا بجمل لهذه الانطباعات امتيازاً خاصاً عل سائر الالطباعات التى 
تركها الكئاب فى الماضى ولا بزال يتركها فى الحاضر : «إن اهتزازات 
نفسى ستنصهر مع شير الاهتزازات التى ولدها كتابا (الافكار) 
لباسكال أو (إميل) لحان جاك روسو عند الإنسائية المتحضرة مند 
نشرهما . ومن انسجامها الكل الملء بالنشاز سبكون مانسميه تأثير 
الكتاب2390 , 


ولكننا نلاحظ أن الشفين لا بأنلفان . وأن أحدهما لابقدم إجابة 
مقلعة عن مشكلة الاستجابة الشخصية وضرورتها فى الدراسة 
الأدبية من ناحية . ومنافاتها للموضوعية العلمية من ثاحية أخرى . 
قأما الشق الأول فهو لابنفى الاستجابة الشخصية . وإثما يرفبها 
ويهذبها (وسيكون الظواهريون أقرب إلى الدقة حين يصفون عملية 
الفهم بتداخل الآفاق . وستكشف الدراساث النفسية التجريبية عن 
دور الفهم فى التذوق الفنى) , وبذلك تبقى هى العامل الأسامى فى 
استقبال الأعهال الأدبية ٠‏ ونظل ‏ بحكم اعتهادها عل الوجدان 
والخيال - نشاطاً إبداعيا ممأ لعمل المنشىء ٠‏ ولاوجود للعمل 
الادبى بدونه ؛ أى أنها لن تكون عملا علميا وإن استندت إلى 
العلم . والتزبت بقواعد الفهم . وم ثقنع بالانطباع الذان 
السريع ٠‏ وأما الشق الثانى ففيه نوع مغالطة ١‏ فإذا كان غرضنا هو 
معرفة وتأثير الكئاب» بطريقة موضوعيافاستجابتنا الشخصية ليست 
ها حت هذه القيمة النسبية التى ينسبها إليها لانسون . إنها لن نكون 


الإيدام والحضارة 


سوى وافعة جديدة نضيفها إلى مجموعة من الوقائع الحاضرة ؛ وفى 
استطاعتنا أن نستغنى عنبا بغيرها وغيرها , 

إن لانسون يحاول فى الحقيقة أن ويستحوذء عل النقد الأدى ؛ أو 
أن ويستتقده؛ من الانطباعية . ولكئه ‏ من جهة.يعجز عن إدماجه 
فى تاريخ الادب . ومن جهة أخرى لايقدم إلى النافد أساساً نظريا 
ولاجا عمليا لإعطاء استجابته الشخصية قيمة موضوعية , 


وهكذا بظل النقد الأدى قلقا فى ضيافة تاربخ الدب ٠‏ وثراء ل 
مثاث الرسائل الجامعية عندنا ممسوشاً مشوها, لاهو نقد ولا هو 
تاريخ , فى حين ينحصر «تاربخ الأدب» عند بمارسيه الأمناء (إن لم 
يفر إلى التاريخ الاجتهاعى) فى تحفين الوقائع الخارجية المتصلة 
بالنصوص الأدبية : أى النصوص نفسها , وملابساتها الزمانية 
والمكانية ٠‏ وعلاقاتها الصريمة بعضها ببعض . أى مايسميه 
الدارسون الإنجليز ونطسهامته5 . وقد استقل النقد الأدى فى 
الغرب بصياغة نظريته ومنبجه , وتلقى اسهامات مهمة من غتلف 
العلوم . ابتداء من علم النفس فى «أصرل النقد الأدن» ل ١ ١ ١‏ , 
رتشاردز (1474) إلى علم اللغة الحديث فى الدراسات 
السميولوجية المعاصرة . وتراجع تاريخ الادب فى الجامعات وفى 
الثقافة العامة . ولا شك أن اختلاف المكونات التى صبث فيه » 
وافتقاره إلى نظرية خخاصة به . أبقيله فى صورة بدائية من صور 
العلم : تاليف مجمع من مواد يطلل عليها اسم واحد . لالعتمد 
عل منطق , ولا ترتبط إلا برباط خارجى . زمال أو مكال , 

وند كشف النقد الجديد ٠‏ بمنبجينه الواضحة . عن عوار تاريخ 
الادب , ولكنه لم يستطع أن يلغى وظيفته ٠‏ كما رأينا فى المقالاثت 
النى عرضناها فى مستهل هذا البحث ؛ وقد حاولت أن ترمى فراعد 
منبجية لتاريخ الآدب أيضاً ؛ متحررة من الفلسفات الوضعية النى 
صاحبت نشأته وأثرث فى تكويئه تأثيرا صريحا أو ضمنيا . مستبدلة 

بها فلسفة الظراهر , وهى أساساً فلسفة معرفية ونفسيرية ٠‏ أى 
أنها متصلة انصالاً وثيقا بالقضية الكبرى فى تاريخ الأدب ؛ قضية 
والرقائع» الأدبية , 


ولكننا - من رجهة ة نظرنا نجد فى هذه المحاولات المعاصرة 
لبعث تاريخ الادب نقصاً واضحاً : وهو أن وظيفة تاربخ الادب 
لانطرح فيها عل الإطلاق ؛ فكلامهم عن المنبج تابع كله من النقد 
الجديد أو من السيميولوجيا , أى أنه مازال يدور حول أدبية الأدب 
أو لغة الأدب ( أو لغائه ) . نعم إن فى مقالة ياوس وهو واضح 
التأثر بالماركسية مكاناً لدور الآدب فى تغيير المجتمع ؟ وهو بذلك 
يجاور النقاد الماركسيين الأكثر نحررا ( مثل لوكاتش وجولدمان ) 0 
الذين لا يرون فى الشكل الفنى إلا انعكاسا للأوضاع الاقتصادية . 
ولكن الكلام عن وظيفة الادب شوء ؛ والكلام عن وظيفة تاربخ 
الأدب شىء آخر . هناك فرق ولا شك بين القول بأن الشكل 
الفنى صادر عن إبدبولرجيا معيئة لعطلبقة أو فئة اجتماعية ٠‏ والقول 
بأن الشكل الفنى بتغيره يغير إبديولوجيا اجتاعية معيئة . ولكن لماذا 
وجد الشكل الفنى أصلا ؟ ما وظيفته ؟ إن هذا السؤال قائم بالنسبة 


ينيل 


شكرى غيساد 


إلى الطرفين معأ . فبالنسبة إلى الفريق الاول ثقول : ليس من 
المحم أن تعبر الإيديولوجيا (ومن ثم الطبقة أو الفئة الاجتاعية) 
عن نفسها من خلال الفن . وبالنسبة إلى الفريق الثاى نقول : هل 
تعدون الشكل الفنى , مهما يكن تصوركم له (الاختراع ‏ المجاز- 
النظام 0 أو بتفصيل أكبر : التوازى والتقابل ‏ الابتكار والمفاجأة 
والإشباع والتغريب) فيمة نبائية , أى لا علاقة لما بغيرها من 
القيم ؟ ففيم اعتراضكم على التفسير الجمالى الخالص للأدب ؟ 


فالاعتراض العلمى عل التفسير المالى الخالص ‏ بعيداً عن 
الإيديولوجيات ‏ هو أنه يتناقض مع مبدأ الوحدة ., وهو مسلمة 
فكربة , ومثل هذا الاعتراض لابقلل من فيمة اللغة والاسلوب ف 
الدب إبداعاً ونقدا . ولكنه بجعل التحليل الاسلوى عملا إجرائيا 
مستنداً إلى نظرية الاسلوب النى هى فرع من أصول النقد ؛ 
والمرجع النبائى لاصول النقد نظرية فى القيمة ٠‏ وعندها بتحقق 
مبدا الوحدة.عل أن معرفة وظيفة الاسلوب أو الشكل فى الأدب ٠‏ 
ووظيفة الادب من حيث هو نشاط إنسان ؛ عل أساس نظرية فى 
القيسة . لايميب عن هذا السؤال : ما وظيفة تاريخ الادب ؟ لماذا 
وجد ؟ فليس لمة مامنع . لا عقلا ولا عادة . أن يوجد فى جيل ما 
شعراء وقصاصون دون أن هئم هذا الحيل بما وجد قبله من الشعر 
والخصص . 


ك2 

ربما كنا نحن بخلفيتنا الثقافية العربية ونظرئنا الإجمالية (ولا نقول 
الجامعة أو الشاملة ‏ ومن يقدر أن يدعى ذلك ؟) إلى الثقافة 
الغربية أحوج إلى طرح السؤال الأساسى عن وظيفة تاربخ الأدب , 
وفد رأينا أن تاربخ الادب له «تاريخ » سابق على تاريخه «العلمى» فى 
القرن التاسع عشر, حتى كأن ثاريمه مصاحب لوجود الإنسان 
نفسه , وجزء من تارجحه ٠‏ إن لم يكن شرطا لوجود الإنسان ٠‏ فهاذا 
يعنى تاريخ الادب إن لم يكن معناه الذاكرة الحضارية للإنسان ؟ 
هكذا كان فى أبسط صرره . وهكذا يمكن أن يكون حنى حين تسفط 
عنه كل دروعه النى أراد أن يمشى بها بين فيالق العلم الحديث ٠»‏ 
ولكنه لا يمكن أن بنقطع عن الوجود ‏ بالمعنى الحقيقى للوجود ٠‏ إلا 
كا يمكن أن يفقد الفرد ذاكرته . 

وإذن فلنقدم فرضاً : أن وففته الحائرة اليوم فد تعنى أن الإنسان 
أخل يعيد النظر فى ذاكرته الحضارية . وأن الحساب الختامى اختلف 
عن ذلك الذى قدمه أوجست كونت قبل قرن ونصف فرن تقريبا , 
فحين قدم كونت حسابه المثامى (الاسطورة ‏ الفلسفة ‏ العلم) 
وننبا ‏ بناء على هذا التقييم المتفائل ‏ بعصر دينى جديد ٠.‏ يؤمن 
بالإنسانية ولا يؤمن بقوة غيبية فوق الإنسان . كان عل كل 
حال أكثر ثقة بقدرة الفكر من هيجل المثالى . الذى لم يستطع أن 
يتنبا بشىه, لآن فلسفته كانت فى الحقيقة تبريرية محضة . ولكن 
كونث كان أشب بمحدث الغنى . الذى يظن أنه ملك العالم لأنه 
استحوذ عل شىءه من المادة . كانت العلوم الطبيعية قد بداأت 


لين 


مسيرتها الطويلة من السياه إلى الارض متحدية الخرافات الدينية أولاً 
(كوبرنيكس - جاليلي) . وبذلك نحرر العفل الإنسان ليكشف ‏ 
بواسطة التجارب المحسوسة ‏ أسرار الله القريب ويسخرها 
لخدمته (لوك) , وبدا كل مافى الكون ‏ حنى الإنسان نفسه ‏ فابلا 
للتفسير بوسائل العلم الطبيعى . ففسر داروين اختلاف الصفات 
بين الانواع فى المملكة الحيوانية (وعل رأسها الإنسان) باغعتلاف 
الظروف المادية وبقاء الأاصلح . وفسر ماركس تاريخ المجتمعات 
بتطور وسائل الإنتاج . 

ركان نشوم علم النفس وتطوره السريع دليلا كافياً على أن 
الإنسان لم يعد بياب التفتيش فى أعمئ أعرافه , وإخضاع كل شىه 
فى حياته الشعورية ‏ حتى الأحلام ‏ لمنطق العلم , 

لا جرم نباعد الإنسان بفكره عن الفلسفة الأولى (الميتافيزيقا) كما 
تباعد عن الدين . واستمر هذا الحال إلى بداياث القرن العشرين ٠‏ 
ثم كان التغير تدريجيا ربطيئا . حتى إن لم ينضح إلا منذ وفث فريب 
جدا , حين أخيل الإنسان بفئش فى ذاكرئه الحضارية من جديد . 


ولكننا قبل أن نحاول التعرف إلى هذا الطور الجديد , نتساءل : 
ما بالنا نتحدث عن تاريخ الفكر . مع أننا لالريد إلا تاريخ 
الادب ؟ ألسنا بذلك تفقد تاريخ الأهب تخصوصيته , وتسلمه إلى 
علم آخر. كما أسلمه البعض إلى التاريخ الاجتهاعى ؟ ألم يكن 
تعريفنا لتاريخ الادب بأنه الذاكرة الحضارية للإنسان خخروجا عن 
الدقة الواجبة فى كل تعريف ؟ المعنى للقصود من الذاكرة المضارية 
هو التجارب امتراكمة فى الكيان النفسى للإنسان ‏ فردا وجماعة ‏ 
مل وجد فى الارض وأخل فى تفير ظروف حياته على سطحها . هذه 
التجارب ليست هى نصوص الإيمان ولا شعائر العبادة ولا فوانين 
العلم » ولكنبها مايكون قبل ذلك وما يكون بعده . هى الدوافع 
وهى الآثار . وهى فى مجموعها موف من الوجود يشترك فيه 
الوجدان والإدراك والإرادة . ومن ثم فهى لبسث فكرا محضا.ونا 
قدمنا عن «الحساب الختامى: للذاكرة الحضارية حول نبابة القرث 
الناسع عشر وبداية العشرين ليس عرضاً لخلاصة الفكر فى تلك 
الحقبة»وإن جاز أن بُظن كذلك (وفى هذه الحالة يكون عملا شديد 
الجسارة شديد الإخلال إلى درجة فير معقولة) ٠‏ ولكنه محاولة 
لتصوير ذلك الموقف من الوجود . وهلينا الأن أن ننظر كيف وقعم 
التغيير : يل أى الهاه . 

لقد بدأ التغيير مرة أخرى ‏ من السماه . بدأ فكر جديد من 
محاولة حل لغز الكون . كما حدث فى أيام كوبرئيكس وجاليليو ؛ 
ركها حدث ويحدث فى كل حركة فكرية مهمة . وم تكن البداية هذه 
المرة أيضا ترحى بأن الكشوف العلمية الجديدة سيكون ها تأثير هائل 
فى حياة البشر. إن نظرية النسبية هى أساساً نظرية رياضية 
صححت مفهومنا للزمن وغيرت كثيرأ فى علم الفلك ٠١‏ ولكما 
فتحت الباب أيضا لاكتشافات مهمة عن تركيب المادة » وم ثلبث 
أن أدت إلى اختراع القنبلة الدرية . ولاباس بأن نكرر هنا أننا 
لا نتحدث عن قرانين العلم بل عن دوافعها وآثارها . وهل بعقل 


1 


أن نتحدث عن نظرية النسبية بما هى نظرية رياضية أو طبيعية ؛ وقد 
فيل إن الذين يفهموبها حفا هم قلة من علماء الطبيعة والرياضة ؟ 
ولكننا نسترجع بعض المعلومات التى يعرفها المثقف العادى ويدرسها 
الطالب فى المدرسة الثانوية , لأنها ‏ فى ظننا# غيرت مما نسميه 
الذاكرة الحضارية . مثل ما غيرت من علم الطبيعة أو علم الفلك 
كر بالمعادلة المشهورة عن العلاقة بين الطاقة والكئلة (الطافة 
نساوى الكتلة فى مربع سرعة الضوم) وقد نشرها أيئشتين ضمن 
القسم الأول من نظريئه سئة 14٠8‏ . وكان الحديد فى هله المعادلة 
هو الربط بين المادة والطاقة ١‏ فقد كان الثابت فى وعى الإنسإن أنمما 
مختلفان بل متعارضان . نصور الفلاسفة الأوائل أن العالم فديم 
ولكن لابد له من محرك أول . وقرر علماء الطبيعة المتقدمون 
مبدأين : مبدأ بقاء المادة (المادة لاتفنى) ومبدا بقاء الطاقة . وكانت 
العلاقة بين المادة والطاقة لاتعدو إمكان الحصول على الطاقة من 
أنواع من المادة بطريقة كيميائية » أى بتغيير فى تركيب المادة 
بالاحراق مثلاً . أما بعد أبلشتين فقد بدا أن العلافة بينبهما أوثق من 
ذلك ؛ ونشط البحث فى ظاهرة الإشعاع رمامهدثك الحزئيات المادة 
التى تنفصل عنبها بطريقة طبيعية . واسئمرت التجارب عل هذه 
الجزئيات حتى انتهت إلى مانعرفه من تحطيم الذرة ؛ رهرما يعنى 
تحريلها إلى طاقة , 


وإذا كان علماه الطبيعة يفولون اليوم إننا نستطيع أن نسمى أجزاء 
الذرة (من إلكتروئات وبروئوناث ونيرئرونات أو كوارك) جسيمات 
كا نستطيع أن نسميها موجات ٠‏ بحسب رؤية العالمى ها . نهل 
يبقى ثمة ‏ فى نظر الإنسان العادى_حد فاصل بين المادة والطاقة ؛ 
وفد يسال هذا الإنسان نفسه : أيهها الاصل : المادة أم الطاقة ؟ 
وربما يجد الإنسان نفسه ميالا إلى هذا الفرض الأخير . مادامت المادة 
كلها مكرلة من ذراث 0 والذرات مكولة سن جسبهيات يمكننا أن 
نعدها موجات , والمسبيات أو الموجات يمكن أن نتحول إلى طاقة 
محضة . فالمادة , أو ماتعودنا أن نسميه مادة , لم يتغير تركيبها (كها فى 
النغيرات الكيهائية) كى تصبح طاقة . ولكنبا نفككت بنفسها ؛ أو 
حطمت بطريقة صناعية . فإذا هى طاقة . وإذن فالقول بأن الكون 
عبارة عن طاقة . وإن المادة إن هى إلا طاقة فى ححالة سكون أو 


جمود . أولى من القول بأئه مادة.وان الطافة زومن ثم الفكر والإرادة) ٠‏ 


صفة من صفات المادة ٠‏ اذا سلمنا بأن مجموع المادة والطاقة 
واحبد , فها يوجد فى الحالتين معأ أولى بأن يكون هو الاصل مما يورجد 
فى حالة دون الأخرى , إن العلم الطبيعى محايد ولا يعرف 
التسرع ٠.‏ ومهما تغيرت طرقه فهو لابثبت فى الهاية إلا مالبت 
بالتجربة ١‏ ويبقى بعد ذلك كم هائل من الاسئلة التى لايجيب 
عا رلكنه يستمر فى بحثها.أما الذاكرة الحضارية للإنسان فليست 
محايدة أبدا ١‏ فهى تميل مرة إلى هذا الجائب ومرة إلى ذاك . وربما 
هذا السبب لايمكن أن يصبح تاريخ الادب . فى يوم من الأيام . 
علم|ا منضبطا كالعلوم الطبيعية . 

والإنسان فى أواخر الفرن العشرين لم يعد هو الإنسان فى أواخر 
القرن التاسم عشر ؛ ذلك الذى لم يكن يؤمن إلا بما يراه بعينيه أو 


الإبداع والحضارة 


بلمسه بيديه لقد جعله العلم المتقدم أكثر استعداداً لتقبل الدين 
(وبديبى أنه لن يفهمه كما كان يفهمه أسلافه) . إن المراقب 
(المحايد) لابد أن يسجل ظاهرة هودة الدين كقرة مؤثرة فى 
المجتمعات المعاصرة فى الشرق والغرب , كها يسجل بجالبها ظاهرة 
أخرى مهمة . هى انتشار لرن معين من القصص «العلمى» يصور 
إنسان المستقبل (وقد يبدل منه إنسان قادم من كوكب آخر) كائناً 
يمثاز بطاقة هائلة حتى كأنه طاقة صرف ؛ لايعرف الوظالف الجسمية 
الى يفوم يا الإنسان العادى ٠‏ ولابمتاج إليها . فكانه من آهة 
الاساطير . وهذا اللرن من الإبداع المعاصر , الذى يأن معظمه من 
أمربكا ٠.‏ ينسب هله الممجزات كلها إلى التكنولوجيا ٠‏ وينسى ‏ 
عدا الشاذ النادر منه ‏ أن التكنولوجيا يمكن أيضا أن تدمر لجنس 
البشرى كله فلا يبقى حتى يصنع هذه الأغاجيب أو يشاهدها . 


على تاربخ الادب اليوم أن يجلو ذاكرة البشرية منذ فجر التاربخ 
إلى اللحظة الحاضرة . ومدارها الكلمة المبدعة الى عيرث عنما الآية 
الأولى فى إنجيل يرحنا «فى البدء كانت الكلمة» وقول الله فى قرآنه 
المجيد : (إنما أمره إذا أراد شيئا أن يفول له كن فبكون». لثم استوى 
إلى السهاء وهى دخان فقال ها وللارضص اثتها طوعاً أو كرها فالتا أتينا 
طالئعين» ٠.‏ 

الكلمة المبدعة هى أول الوجود كما يصوره الدين ٠‏ وأول 
الحضارة كما تضورها الانثروبولوجيا أيضاً إنها الكلمة المبدعة الى 
نطق ببا الساحر والكاهن قبل أن ينزل وحى السهاء ٠‏ وسواء عل 
الإنسان اليوم أن يكون مؤمنا بدين من الاديان المعروفة . أو مؤمنا 
بقرة غامضة قد يتردد فى أن يعطيها اسم الله ؛ أو ملحداً لاجد لله 
مكاناً فى حياته أو فكره أو شعوره ولكنه يعلم أن فى الكون طافة 
لاينصور مداهاءوأن القدر الذى امثلكه من هذه الطاقة يمكن أن 
بنسف الكوكب الذى نعيش عليه فهو فى كل حال قد يفكر فى 
نوع أخمر من الطاقة : طاقة الكلماث على بعث إرادة الإنسان . وهنا 
يكون عليه أن يسترجع تاربخ اللغة المبدعة فى بئاء حضارة 
الإنسان . ليكتشف هذا النوع الآخر من الطاقة ٠‏ ويستخدمه 
فيحسن استخدامه , 


وهنا يلتقى الإبداع بتاريخ الإبداع , كما يلتقى الإبداع الفردى 
بالإبداع الجماعى ١‏ وإبداع المنشىء بإبداع المتلقى ؛ فى مبدا إنسان 
واحد , ولايعود من الممكن أن نتحدث عن الإبداع والنقد وتاريخ 
الأدب كبا لو كانت أشياء متثافرة او سعارضة . فالكلمة المبدعة فى 
كل العصور مادة لفظية مشحوئة بالطاقة , نتنظر قارئا ليفجرها , 
وقبل أن يصبح الادب مؤسسة اجتهاعبة عمادها الكتاب كانت طاقة 
الكلمة نتفجر بلا عناء حين تغنى فى حلبة الرقص الشعائرى » 
قتصهر الجماعة ل كيان واحد . وتذيب هذا الككيان فى القرة الكونية 
النى تسرى فى كل شىء . متاريخ الأدب اليوم يبدأ من الأسطورة . 
تاربخ الادب اليوم ناريخ إنسال . كم نبدو تواريخ الأداب القومية 
مضحكة ركم يبدو الادب المقارن ترقيعا | لقد صلع تاربخ الأدب ل 
مرحلته السابقة كل مايجتاج إليه سن أدوات البحث 0 ولكنه كان 


نينا 


شكرى عياد 


يبحث عن أشياء صغيرة . وصحيح أن العالم مكون من أشياء 
صخيرة ولكنها تظل بلا معنى إلى أن توحد بينها فكرة . والفكرة 
موجودة الآن , ولكنها حروف متنائرة بين الأنثروبولوجيا والتاريخ 
والنقد الادى . فنحن هنا لا ثاى بجديد , ولكثنا نجمع .الحروف 
ونصفها فى أماكنها لتكون جملة مفيدة . 

وإذا كنا نقرل إن تاريخ الادب هو الذاكرة الحضارية فلا يمكن أن 
تكون حفيقة هذه الذاكرة قد غابث عن ألمع العقول فى عصرنا . إن 
تفسير الاساطير عند ستراوس . ودورة التاريخ عند توينبى ٠‏ 
والتفسير الاسطورى للأدب عند نورثروب فراى , كلها دلائل عل 
أن الانسان , لاول مرة فى تاريمه على سطح هذا الكوكب ؛ يقف 
متأملا تاريمه كله . متفبلاتاريمه كله , مدركا فى ساعة الخطر أنه لم 
بملك عل مدى هذا التاريخ قوة أعظم ولا أمد ولا أرشد من الكلمة 
المبدعة 

عل أن تاريخ الادب هذا لايمكن أن يتخل صورته المرجوة فى 
جيل راحد . ونحن هنا نبحث ف المنبج ولا نخطط لكئاب ٠‏ تاربخ 
الادب هذا يجب أن يستند إلى حركة نشيطة فى الترجمة , أنشط ما 
تعرفه الأن . حتى ل اللغاث العالمية الكبرى . وأهم من ذلك أنه 
بمناج إلى مؤرخين أدباء ذوى نزعة إلسائية وثقافة موسوعية ٠‏ إلى 
جانب تمرسهم بلمنبج التاريمى فى فحص الوقائع . وهؤلاء ما عادو 
ملبلين فى الوفت الحاضر . وستفرز متهم طبيعة العصر أعدادا 
أكر , وليس المهم أن نحصل عل كتاب أو عشرين أو ماثة فى تاريخ 
الادب العالمى ٠‏ فهناك بالفعل كتب من هذا الترع . وهناك دور 
نشر عالمية أصدرت أو مازالث نصدر مجملدات شاملة لتواريخ عمتلف 
الآداب , ولكن جميع عدة تواريخ لآداب قرمية ‏ مهما كثرت - 
لا يصنع ناريما للادب بما هر نشاط إنسان . وعل العكس ؛ يمكن 
أن يكتب تاريخ أدب قومى ماء أو تاريخ أدب لغة ما بروح 


ْ الهوامش | 
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وهو ترحية الفصلين من كتاب : 
٠‏ عمهات بسنطوععانا عع مممتاوروع2 قله ماطعلتاءمم ممما وععالنآ 
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لغيل 


إنسانية معاصرة . ويستوى فى ذلك أن يكون الادب شرق أو 
غربياً » قدا أو حديثا . ولا يزال المجال واسعا . فى تاريخ الدب 
هذاءللابحاث اللمفردة التى يحبها الأكاديميون . ولايزال للادب 
المقارن ماله , كما أن للاداب المحلية أيضاً ممالها , بل إن هذه 
الروافد كلها ستكتسب مزيداً من الثراه لأنها لن نعالج على أنبا 
مكملة للاداب القومية بل على أنبا 'تعبيرات متعددة ومتنوعة عن 
إنسانية واحدة . وسنظل نسميها تاريخ أدب ولا نسمبها نقد 
أدبيا . لأنما نبحث عن أسطورة جماعية ولا نبحث عن أسطورة 
كانتب معين , ولا تفجر الكلمة المبدعة بعملية الفراءة ٠‏ ولكنها 
نتأمل حركة الإبداع البشرى فى العالم . 


وستكون أمام تاريخ الادب هذا مشكلاث كثيرة تنتظر أن 
يملها : فإذا كان من الأقوال الشائعة الآن أن الادب بدا بالاسطورة 
أو بدأ بالأغنية فيجب أن نبحث عن العلاقة الناريمية بين الاسطورة 
والاغنية .الم بمب أن نطرح فضية أحرى أعم رأهم : أن الادب 
يبدأ من الأسطورة ومن الاغنية , بمعنى أن كل عمل أدى ‏ مها 
يكن عصره ‏ ناشىه من بذرة أسطورية أو غنائية 5 وإن صح هذا 
القرل فيجب أن نسأل : كيف نطورت الاسطورة وكيف نطورت 
الاغنية , وكيف وجدت الاشكال أو الانواع من البدرة الأول ٠‏ من 
وجدم الشعر» 050168088] كما عبر جونه ؟ وما العلاقة بين 
والموضوع» و«الترع» مجتمعين أر منفردين وبين الأرضاع 
الاجتماعية ؟ هذه الأسثلة . ومثلها كير . لابمكن أن نحل إلا فى 
إطار تاريخ الأدب , لافى إطار النقد الادى ؛ لان مدارها عل 
العلاقة بون الإنسان . صانع الحضارة بالكلمة المبدعة , وبين عالمه 
الذى لم يكن كله من صنعه ٠‏ وم يكن كله من حاضره ٠‏ ولكنه 
يقبله حاضرا وماضيا . ليعيد تشكيله حاضرا ومستقيبلا . 


(1977 عععمالةا “ماوت بمقمعانا 


زيف ربصماطاط بصسععاانا بعبمم ,عوط عمل 
(1981 ععامالظا ,موت بومقعانا) 


إليق مسلموضيوء 1 #عبوععالا عا عل معامامة؟ :لعدموثلة .© نعلاباء8 - عأماقة 
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بدوى ٠‏ ضمن كتابه ٠‏ النفد الثاريخى ٠‏ فى مواضع متفرفة . 
)1١(‏ لانسون : ميج البحث فى الأدب , ملحل بكتاب ( التقد المبحى عند العرب : لمحمد 
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حي ا 22 


جدلية الإبداع 


والموقف النقدى 


[ عز الدين إسماعيل 


اه 

يبذل الكناب الكبار جهودا من أجل فهم الوافع الذى يعيشون 
فيه ٠‏ ومن أجل استشراف المستقبل ؛ وأى جهد فيه إنما يناط به هذان 
البعدان فى وفت واحد : البعد الآنى والبعد الاستشرافى , ولى وسعنا - 
بل مس واجبنا ‏ أن نقف عل كشوف هؤلاء الكتاب ؛ التى هى ثمرة 
لذلك الجهد , إن هذه الكشوف ‏ حين تخرج إلى الوجود ‏ تعيننا عل 
نهم الحقيقة الفنية . لا على المستوى التجريدى . بل فى السياق 
الناريجمى للادب والفن بعامة ٠‏ وفى سياق تطور أشكال التفكبر الفنى ٠‏ 
وفى سياق الانساق الفنية المتتابعة . رفهم الحقيقة الفنية فى الأطر 
المختلفة هذه السياقات هو ما يمكننا من الونوف عل أشكال المدل بين 
الأعمال الفنية وهذه السياقات . 


وهنا يطرح السؤال التقليدى نفسه : هل هئاك عصصور إبداع 
وعصرر تخلف ؟ وقد طرح هذا السز ال على تاريخنا الفكرى والأدبى ٠‏ 
واستفر زمنا طويلا ذلك التصور الذى عزا بضعة قرون من هذا التاريخ 
. إلى التخلف . ولا شك فى أن هذا النصور لم يكن نتيجة تحليل دفبق 
للعلاقة الجدلية بين الإبداع والرافع . فاتهام التاريخ فى ذاته بنطوى 
على غفلة عن حقيقة أن الوافع لا يتكلم إلا من خلال المبدع ؛ وأن 
المبد ع هو الذى بصنم التاريخ ويحدد معاله : وعندما تلوح لنا حقبة من 
التاربخ ‏ مس الناحية الإبداعية ‏ بيضاء أو كالبيضاء . فإن الأمسر 
يقنضى عندئذ النظر فى علافة المبدع بوافعه فى خلال هذه الحقبة . 
وسينضح لنا عندئد أن هذه العلافة لم تكن علاقة تفاعل خلاق ٠‏ بل 
كانت علاقة « لا مبالاة ؛ بما يمرى فى هذا الواقع . ومن ثم لم ترز 
محاولات إبداعية جادة لتفهم جوهر ذلك الواقع ٠‏ فضلا عن التسلح 
برؤ بة منفئحة , تعين المبدع عل التغلغل فى وافعه . ونحدى معطيات 


زمله , 


إن فاعلية الوافع إذن لا نتحقق إلا عسد ما تصطدم بها فاعلية 
المبدع . عند ذاك نتكشف للمبد ع حقائق هذا الواقع الجرهرية ؛ النى 
تجاوز الحزئى والفردى واليومى ؛ والتى نحفز طافته الإبداعية عل 
النشاط واستكشاف الشكل أو الأشكال الفنية الملائمة , 


الواقع إذن كالبدع ٠١‏ كلاهما ينطوى على إمكانات . وكلاها 
ولود ؛ ولكن الولادة ‏ التى هى إبداع ‏ لا تتحفق إلا نتيجة الصدام 
والتلاحم بينهم| . وأيما حقبة من الزمن . حتى تلك التى يقال عنا إن 
المجتمع فيها يعانى من الركود أو الجمرد ؛ أو تسوده عناصر الإحباظ”؛. 
إنما تنطوى عل فابلية لآن تتحرك ونحرك . والمهم هو أن يكون المبدوع 
عل وعى بجوهر عمله , الذى يقوم على الجدل مع واقعه ؛ عل 
الاتصال به والانفصال عنه فى رقت واحد . 

إن فسوة الواقع إِذ نكون أحيانا مدعاة لرفضه من قبل الفنان ‏ فضلا 
عن غبيره من الناس ‏ لا نكون بالضرورة مدعاة لانعزال الفنان المبدع 
أو انطوائه على نفسه ؛ فقد صار من الأمور البالغة الرضوح ‏ كما يقرر 
روتبارت ١‏ أن النشاط الإبداعى غالبا ما يستمد ماده من لال أشد 
الظروف البيثية فسوة . أو عل الرغم من هذه القسوة . وهناك عدد 
كبير من الكتاب المبدعين على وجه الخصوص ؛ الذين تفتحوا فى أشد 
الظروف إثارة للكابة . أمثال سرفالئيس . وشارل بودلير ٠‏ وازدا 
باولد ٠‏ كما لو كانوا يلتقمون من خيلال أفاق العقل غير المحدودة النى 
ُستجمع من أجل الحروب من كأبة الواقع ,210 . إن هؤلاء الكتاب 
بقدر انبماكهم فى وافعهم ( وإلا لما أدركوا ما فيه من تعاساث ) يكون 
انفصاهم عنه . ورغبتهم فى تغييره . والامبماك فى الواقع يحقق البعد 
الآنى ؛ والرغبة فى التغيير هى فى أساسها نوجه إلى المستقبل . وهكذا 


فنا 


عز الدين اسماعيل 


كانت ١‏ الأعمال الفئية التى تحمل سمة العبقرية سابقة عل زمانها » 
ولكنها لا تنفصل عنه ٠‏ بل تتغلغل فى أسراره 2996 , 


0 لد 


وإذا كان البعدان الأنى والاستشراف ( المستقيل ) يشخصان فى 
التجربة الإبداعية موقف المبدع من حاضره وطموحه إلى تحقيق وجه 
أكثر إشرانا لمستفبله . فإن هناك بعدا ثالنا يكمل الداشرة الزمنية 
للإبداع ويغلفها , هو بعد الماضى . والواقع أن كل لحظة حماضرة 
ما تليث أن تصبح ماضيا . . حتى إنه ليعد من المحال الكلام عل 
المستوى الوجودى عن حاضر متصل ( بغض النظر عن الصيغ النحوية 
التى نستخدم فى بعض اللغات للدلالة على اتصال الفعل الجاضر ) ,. 
والفدان المبدع يدرك هذه الحقيفة من خلال موقفه من نفسه ومن 
إبداعه ؛ عل نحو ما سيتضح بعد قليل . ومن هنا يصبح الماضى 
مستمرا ومتصلا باللحظة الحاضرة ٠‏ بصب فيها كما يصب النبر فى 
البحر . حتى وإن اعترضت مجراء كوابح للحركة أو مسوقات 
للجسريسان ٠‏ وما الماضى ؟ إله ‏ فى التصور العسام ‏ سلسلة من 
الاحداث . سواء أكانت هذه الأحداث متعلقة بحياة الفرد أم كانت 
متعلقة بحياة مجتمع بعيئه . أم بالعالم أجمع . عل أن فكرة التسلسل 
هذه عل الافل من منظور الفنان المبدع - لا تمثل فى الوافع إلا نصورا 
نظريا للماضى ؛ أما على مستوى التجربة فالامر بختلف , حيث 
تنصهز كل الوقائع السابقة وتصفى أو نقطر لكى تصبح ‏ من منظور 
التجربة الراهنة ‏ خلاصة للماضى . الذى يصب فى الحاضر . 
وهكذا تفقد وقائع الماضى فى ونت واحد تسلسلها وتعددها ٠‏ وتندغم 
فى كل موحد . ومرة أخرى يجد الفنان المبدع نفسه منخرطا بالضرررة 
فى هذا الكل الموحد . ولكنه ‏ بحكم إبداعيته ‏ بمارس مبربته الآنية 
المتفردة . التى تصوغ فى الوقت نفسه ذلك الكل ( الماضى ) صباغة 
جديدة . ما تلبث أن تصبح هى نفسها جزءا من هذا الكل . 


يقول ميخائيل متياس : ٠‏ إن الماضى جماع أحداث ؛ لكن التجربة 
الآنية وافعة متعيئة ومفردة . والوقائع الماضية الكثيرة نصبح واقعة 
واحدة . نزداد بإضافة واحدة إليها هى الواقعة الجديدة ٠‏ التى هى 
تركيب طارىء ؤأقءع0]8لا5 61618811 للوقائم السابقة »29 , 

إن هذه الحقيفة تكشف لنا بوضوح عما تنطوى عليه عملية الإبداع 
من جدل بدن الحاضر والماضى ؛ بين التجربة الآنية والتراث . ولان 
كل تجربة آنية ما تلبث أن تصبح تراثا فإن هذه الحقيقة الاخرى نلفتنا 
إلى جدل جديد ولكنه متصل بالجدل الأول ومترئب عليه ٠.‏ هو جيدل 
المبد ع مع نفسه ومع إبداعه ؛ فكل عمل إبداعى له ما يلبث أن يصبح 
تجربة ماضية ؛ أى أنه يدل فى دائرة التراث الكل ؛ وهو لذلك 
لا يمكن أن يكرر التجربة نفسها . التى فرغ منها . إلا إذا كانت طاقته 
الإبداعية ند نضبت أو نجمدت , ولكنه ‏ فى حالة نشاطه الإبداعي 
المتصل ‏ يد نفسه مطالبا بأن يتعامل مع إبداعه السابق كما يتعامل مع 
التراث الذى يستوعبه فى ضميره كلا موحدا سواء بسواء . وقد عبر 
برسكمان عن هذه الحفيقة حين قرر ه أن العالم والفنان نفسه هو نتاج 


١م‎ 


لتراث ما بقدر ما هو صانع لنتاج يجاوز ذلك التراث . أى أنه أخر 


الأمر يجاوز نفسه لله 

فالتراث إذن عنصر فاعل فى تكوين المبدع ؛ لكن اللحدل بين المبدوع 
والئراث يتولد عنه نتاج جديد ما يلبث أن يصبح تراثا ؛ وهكذا فى 
حركة متصلة . فهذا النتاج الجديد ليس هو ذلك التراث المترسب فى 
أعماق المبدع . والمشكل لوعيه وقدرته على إدراك الاشياء , ولكنه 
شىء بنصل به ويختلف عله ويتقدم عليه . وتنضح جدلية هذه العلاقة 
عندما نتمثلها فى البنية الزمنية : فالتراث يقابل فى هذه البنية الماضى ٠‏ 
على نحر ما أوضحنا ؛ وهذا الماضى غير منقطع ١‏ بل هو بمتد وممدد 
للحاضر . الذى يمثله فى تلك العلاقة العالم والفنان ٠‏ أما ما يبدعه 
العالم والفنان من نتاج فإنه يتجه إلى المستفبل وينتمى إليه ١‏ ومن ثم 
فهو مجحاوز للتراث بوصفه ماضيا . ومجاوز له فى شخص المبدع بوصفه 
حاضرا . وفى صوء هذا التحليل يمكننا أن نفهم على أساس واضح 
ومحدد ما يقال أحيانا من أن المبدع ٠‏ يتفوق » عل نفسه فى كل مرة يبدا 
فيها عملا جديدا ؛ ذلك بأنه لا ينسخ نفسه , أى لا يقدم إلينا صورة 
مطابفة لما هو عليه فى اللحظة الآنية التى يعيشها حملا بترائه ؛ بل يقدم 
صورة جديدة يكون هو أول من يشعر بجدتها . 


كه 

نحدثنا عن الحدل بين المبدع وواقعه ٠‏ وبيله وبين تراله ٠‏ وأخيرا 
بينه وبين نفسه , وكأن مفهوم المبدع ‏ فضلا عن مقهرم الإبداع - 
شديد الوضوح لدينا , لكن الحقيقة أننا لم نتفق بعد إذا كان من 
الممكن أن نتفق ‏ على أى من المفهرمين . فماذا نمنى بالمبد ع ؟ وماذا 
نعنى بالإبداع ؟ 

أما فيا يتعلق بالمبدع فقد حدد روتبارت بشكل تقريبى محمل 
الخصائص والصفات التى تصنع إطار شخصية المبدع ؛ ومييزه عن 
الشخص العادى . وهر ينطلق فى هذا من التفرقة بين المبدع وغير 
المبدع ؛ وهى تفرقة قد لا يقبلها ب بعض المهتمين بقضايا الإبداع ٠‏ 
ويرون أنكل إنسانمبدع بقدر مانى مال ما . وأن الفرق بين مبدوع 
وآخر ليس فرفا كيفيا بل كميا . ولكن هذا الاستدراك لن يصح 
إلا على أساس من مفهوم للابداع موسع للغاية , إلى الحد الذى يفقد 
فيه اتضباطهة وتجدده . 

والواقع اننا حين نستعرض الخصائص المميزة لشخص المبدع كما 
عرضها روتبارت يتضح لا أنها تصلح أساسا لتصنيف الئاس إلى 
مبدعين وغير مبدعين . 

فأول ها يشترطه روتبارت فى شخص المبدع ويراه سمة لازمة له 
« أن ينطوى على مركب متناسق من الملكات العقلية والعاطفية التى 
تسمح له بأن يكون مستكشفا . وهادماء ربانيا, فى وقت 
واحد ,2*0 . وهوفى هذا يشير إلى بنيته المعنوية الخاصة , التى نؤ هله 
للقيام بوظيفته ؛ وهى وظيفة نتحقن على مستويات ثلاثة متكاملة : 
مستوى الاستكشاف . ومستوى الهدم . ومستوى البناه . ولا حاجة 
بنا إلى أن نشير إلى أن هذه المستويات تمثل فى الوقت نفسه ثلاث مراحل 


متتابعة , نكتمل ببا تلك الوظيفة ؛ يأل فى مقدمتها الاستكشاف , ثم 
يتبعه الهدم , وأخيرا يأ البناء . وإذا جاز لئا أن نصوغ هذه اللخاصية 
صباغة أخرى لقلنا إن المبدع يتمتع بعقلية جدلية من الطراز الاول . 


ثم يسوق روتبارت جملة من خخصائص المبدع ؛ يقف عليها من 


خلال الصورة التى رسمتها بعض الدراسات النفسية لهذا اللمبلدع ٠‏ ” 


فيقول عنه : ١‏ إله مفكر مستفل ومنفتح ١‏ يخثار بكل جسارة أن يبتعد 
عن المألوف . وهو مستكشف جرىء ؛ يضيق بضغوط التقليدية 
الصارمة ؛ وبالانساق العقلية والاجتماعية العقيمة . وهو غير راض 
دائها ٠.‏ ومدفوع من داخله إلى الغرص إلى ما هو مجهول . وهو شديد 
الوعى بنفسه وبيثته . وتتابع مدركائه الحسية فى العوالم الداخلية 
والخارجية وتنوعها هو ما يرفده بالمادة الأولية للإبداع . وهو يبدى 
سذاجة وبراءة فى تفسيره الاشياء والأحداث ؛ وبرى العالم بتلفائية 
الطفل ودهشته . وهو يرى آفاق الضرورة . ويصوغ المشكلاث . 
حنى لايمصر تفكيره أو نشاطه . وهو كأفضل ١‏ 3 المستكشفين فى العالم ٠‏ 
بستفزه نحدى الإخفاق أكثر من أن يبزمه . وهو يخئار أن يعمل وهو 
معلق فى الفراغ ؛ فى سجن من الإمكانات غير منظم . حيث تكون 
كل حركة مقامرة . ومنظور الزمن لديه موجه إلى المستقبل 2906 , 


ثم يمضى روثبارت فى تعميق هذه الخصائص بما يشبه الشرح ها ٠‏ 
عل نحو يتاكد معه استخلاصنا للطبيعة الجدلية التى تميز بنية المبددع 
المعنوية ( العقلية والشعورية ) ؛ فيقول : د إن المستكشف محطم ١‏ 
فالكشف يتضمن التغيبر وإعادة التنظيم . والتعديل فيها استكشف . 


ومن ثم فالأبنية القدية لابد من تحطيمها حتى يمكن إقامة أبنية , 


جديدة . . . إن الناس يشعرون بالطمائينة عل نحو مريح عندما حمل 


التراث . ولابد للمحطم أن تكون لديه الشجاعة اللازمة للهدم . 
ولابد أن يكون إيمانه بأفكاره ومعتقداته إلى المحد الذى يستطيع فيه أن 


يحرك الآخرين فى غيبوبتهم ؛ وأن يفئعهم بأنه على صواب . ولابد أن . 


يكون لديه فدر كاف من الاعتزاز بنفسه إلى حد أنه يستطيع أن يقف 
بمفرده إذا افتضى الأمر . ولابد أن يكون راغبا فى أن ينع من العرف 
واجهة المنفعة . وأن يكون تادرا على ذلك ؛ كما أنه لابد أن يكون 
قادرا ‏ من خلال عقله الناص ‏ عل أن بمطم المدران الصلدة 
للتصنيف لكى يحافظ عل دينامياث العملية الإبداعية :29 , 


هذه الخصائص المميزة لشخص البددع كما يعرضها رونبارت وكيا 
يشرحها لا تئرك مجالا للفول بأنها تتحقى مجمتمعة لكل الناس وإن كان 
ذلك بنسب متفاوثة ؛ فالاخثلاف بين البدم الذى يمرز هله 


الخصائص مجتمعة وغير المبدع ليس اختلافا كميا بل هر اخثلاف كيفى 


فى المحل الأول " ' 

والسؤال الآن : هل يختار شخخص ما . اكتملث فيه هله المكوئات 
وهذه اللخصائص , أن يكون مبدعا ؟ وبعبارة أخرى هل يصبح هذا 
|الشخص مريدا لأن يكون مبدعا ؛ بمعنى أنه بنشط للإبدا ع لأنه يريد 
- ذلك ؟ بدهى أن تلك المكوئات والخصائص هى مجرد مؤزهلات 


جدلية الإبداع والمولف النفدى 


للشخص لان يكون مبدعا ؛ أما اتجاهه فى لحظة ما إلى ممارسة الإبداع 
فأمر يكتنفه الغموض . وف هذا الصدد نجد عام النفس فراتك بارون 
علهة:5 يقول : « إن الشخص المبددع بحق إنما يبدع ء لا لأنه 
بريد ذلك . بل لأنه يجب أن يبدع [ التأكيد من عندى ] ؛ فهناك 
شىء فى داخله يدفعه إلى العمل . ولكن هذا الوجوب لا يكرن فوة 
دفع صحية إلا إذا كانت بنية حياته فى مجملها متوازنة عل نحو 
سليم 806 . وسوف يرتبط ببذ! الوجوب الذى ينبع من الداعل ٠أو‏ 
الذى يفرضه ذلك الداخل , هدف من أهداف العملية الإبداعية ٠‏ 
عل نحو ما سئرى بعد قليل . يتعلق بشخص المبدع نفسه ؛ إن لم 
يكن الهدف الامناسى والببائى لها 

هذا فيها بتعلن بشخص البدع ؛ فماذا عن مفهوم الإبداع ؟ إن 


مصطلح الإبداع . مثل كثير من المصطلحات التى تستخدم أو تتحرك 


عل مستويات ممثلفة , وفى مجالاث معرفية متباعدة ٠‏ قد اكنسب من 
خلال استخدايه ل هذه المجالاثت وئلك المستريات دلالات ممتلفة , 
جعلت مفهومه العام مراوغا ومفتفرا إلى التحديد الدقيق . وأمام 
الأبعاد المختلفة والمترامية لدلالاث هذا المفهوم فى الاستخدام العام . 
نطرا لاختلاف المجالات النى يشم فيها هذا الاستخدام وتباهدها , 
يصبح ضربا من المخاطرة أن ندعى ضبط هذا المصطلح فى جزء من 


“سم من أقسام هذه الدراسة المحدودة . ذلك بأن أى نشاط يتولد عنه 


إنجازما , بغض النظر عن طبيعة ذلك الإنجاز ؛ بد يتيح الفرصة لوصف 
هذا الإنجاز أحيانا بأنه عمل إبداعى 0:881196 . ومن هنا كإن من , 
الممكن أن بوصف تنسيق الحدائق أحيانا . أو شت مباراة ل كرة 
القدم . أوما شابه ذلك من ألوان النشاط ؛ بأنه إبداع ٠‏ بالقدر نفسه 
الذى نكون به كتابة سبمفونية ( أويكون مجرد عزفها ) إبداعا . وأيضا 
فإن الإبداع بهد طريقه إلى ميدان العلم كما أنه كثيرالورود فى حمديثنا " 
عن الأعمال الأدبية والفلية بصفة عامة . 

ولا شك فى أن الصيغة اللغوبة قد شاركت فى إحداث هله 
المراوفة ؛ فكلمة « إبداع» قد تنصرف إلى فعل الإبداع ٠‏ وإلى 
الكيفيات التى يثم بها هذا الفعل ٠.‏ فضلا عن الظروف المحيطة 
والعوامل المساعدة أو الحافزة على القيام بعملية الإبداع . وى الوقت 
نفسه تستخدم كلمة إبداع لتدل عل النائج الدى تحققه تلك العملية ؛ 
لالقصيدة والطعة الموسيقية والمسرحية . . إلخ , كلها أعمال 
إبداعية . « وهناك قدر كبير من المخلط بين التجربة الإبداعية. والمتتج 
العبائى الذى يصدر عا ,290 , 


اضف إلى ذلك أن كلمة الإبداع تشى فى استخدامها سينا 
بتصرراث معبارية ١‏ فالإبداع قيمة نحتل مكانا عاليا فى سلم القيم '. 


وخخين نقول عن عمل ما إنه إبداع فإننا نريد بذلك أن نثنى عليه . 


ويشير:هاوسمان(٠2‏ إلى الإبداعية انوع عل أنها كشف 
وإبداع عل السواء ( أى أنها إنجاز يكشف عن الحقائق . أر إنجاز 
يبدو أن فاعله قد ركبه فى ملامه الدالة ) . [ والفرق هنا بين جسبان 
الكشف عن الحقائق إبداعا ؛ وحسبان الإبداع كشفا فى فاته ) , 


غيل 


عر الدين اسماعيل 


ومن ثم كان التفكير فى نتاج العمليات الإبداعية عل أنه ناج 
لضرورات ولدنبا ظروف سابقة ٠‏ أو ظروف ا وظيفتها الغائية ٠‏ فى 
حين أن هذا النتاج - عل النقيض ‏ قد أشير إليه على أنه طارىم 
ومغاجىء , وأنه ثمرة التلقائية . وأنه غير مسبوق . هذا النتاج قد فهم 
مرة عل أنه مؤشر إلى عملية الصنم ( أى إعطاء المادة شكلا ) ٠‏ ومرة 
اخرى على أنه مؤشر إلى حالة الإلهام , التى يكون فيها المبدع فد 
استغرقه جلون خلاق . 

والخلاصة التى نود أن ننئهى إليها أن الإبداع يفهم على مستويات 
ثلائة ! فى المستوى الاول يشير الإبداع إلى طاقة خناصة لدى بعضص 
لافراد عل صنع أشياء غير مسبوقة . وفى المستوى الثاني يتمثل الإبداع 
أساسا فى الكيفيات التى نتم بها عملبة الصئع . وفى المستوى الثالث 
والاخير يتمثل الإبداع فى الكيفيات النى تحفق بها للمّتج الأخير شكله 

أما فيها يتعلق بالطاقة الإبداعية فلا جدوى من الكلام عنما الآن . 
ذلك بان أثماط القياس المثاحة لنا فى الوفت الحالى ‏ كما يقرر روتبارت - 
لا تمكننا من أن نقيس القرة الإبداعية قياسا دفيقا('' ؛ فهى إذن 
ماتزال فى منطقة ضبابية شبيهة ‏ إلى حد ما بتلك النى تتعلق 
بالإهام . فالطاقة الإبداعية ‏ إذن ‏ كالإهام . مفهومان لا يسعفان 
كثيرا فى فهم الإبداع ؛ لان أيا مهما لا يمشل أداة تحليلية صالحة 
للاستخدام . 


ويتحدث مورازى عن النشاط الذى يبذله المؤلف . والذى رما 
لا يكون من الممكن فياسه إلا بصورة كمية ٠‏ وكيف أن هذا النشاط 
سيكون الموضوع الرئيسى للنشاط العلمى لعلماه الفسيولوجيا 
رفسيولوجيا العقل النفسية فى السئوات القادمة . ثم يقول : « وسوام 
أكانت المسألة هى مساألة نشاط كمى أم لم تكن فالمؤكد أما نتعلق 
بنشاط أصيل . وما أريد أن ألح عليه هو عل رجه التحديد - 
ال بقة النى يركز فيها هذا النشاط عل الافكار والعلامات والصور من 
أجل أن يوجهها نحو إبداع أفكار وعلامات وصور جديدة . إنى 
لا الح عل طبيعة هذا النشاط ‏ ولسث أعلم أن طبيعته معروفة - بل 
عل الطريقة التى يعالج بها المشكلاث التى يثيرها 2906 . ذلك بان 
طبيعة هذا النشاط فى ذاته ما تزال منطقة مطروحة للدراسة والبحث . 
وسواء تحدثنا هنا عن ٠‏ الطاقة الإبداعية ؛ أوعن ٠‏ النشاط الإبداعى » 
من حيث طببعته فالامر سواه فى أننا نسمى بذلك أشياء غير معروفة 
وغبر محددة . أو غبر قابلة ‏ بأدواتنا المتاحة ‏ للقياس أو التفسير . 
رتبقى بعد ذلك المشكلة فى الإبداع محصورة ‏ من وجهة نظرنا ‏ فى 
الكيفيات المتعلقة بعملية الإبداع ( وهى ما يطلق عليه احيانا 
« ديناميات الإبداع ؛ ). ربالكيفيات الأخرى المتعلقة بمجمل الشكل 
المميز للعمل الإبداعى . أى بجماليات العمل الفنى . ويمكننا أن 
نصوغ هذه المشكلة فى السؤال التالى : هل هناك ارتباط يين الكيفيات 
الثانية والكيفيات الأولى ؟ بمعنى : هل تتعلق جماليات العمل الفنى 
بدبناميات الإبدا ع . بحيث يكون إدراكنا هذه الجماليات أدق وأوثق 
حين نربطها بمصدرها فى النشاط الإبداعى لدى المبد ع ؟ أم أن هذه 


ال 


الجماليات تقوم بذاها , وفقا لمنطق خاص بها . بمعزل من معسدر 
النشاط وئوعه . الذى أنتجها . وعن كيفيات حركته . وأن إدراكنا 
هه اجماليات فى عملما هو ما بسمح لنا بأن تصنفه فى باب الإبدا ع؟ 


هذه مسألة خلافية من الطراز الأرل خصرصا من النظور 
النفدى ؛ فهناك من لا بأببون كثيرا ‏ أو قليلا ‏ بكيفيات النشاط 
الإبداعى التى أنتجث عملا بعينه . ومن ثم لا يأمبون بشخص المبداع 
الفسية ؛ ويرون أن وجوده ينتهى بمجرد أن يرى الممل النور ؛ وهناك 
من يرون نحرورة الربط بين العمل المبدع والنشاط الإبداعى الذى 
أنتجه . رأن قيام ذلك العمل كيانا مكتملا آخر الأمر لا ينفى صلته 
بذلك النشاط . وسوف للم ببعض تفصيلات هذا الخلاف عندما 
نصل إلى موقف النقد من الإبداع الفنى . أما الآن فإننا نختتم هذه 
الفقرة من الدراسة عن المبدع والإبداع بأن تقول : بما أننا انتهينا من 
استعراض مقومات شخص ابد ع إلى أنه ينطرى عل عفلية جدلبة من 
الطراز الأول , فإِن العمل الصادر عنه ( العمل الإبداعى ) ينطرى 
كذلك على جدل داخل خاص به ٠‏ وعل جدل مع الآخر . أما جدله 
مع نفسه فيتمثل فى كونه تركيبا معقدا من عناصر غير متألفة ٠‏ تصل 
أحيانا إلى حد التنافض . وأما جدله مع الآخر فيتمثل فى علافته 
المتصلة المفصلة بالتاريخ وبالواقع . وفى جوارة مع مبدفات 
الآخرين ؛ فالحوار البشرى . أو المواجهة ‏ كما يقول هارئسهون - 
«هى الموطن الذى يولد فيه الفعل الإبداعى :239 , 


داه 


يرتبط بمفهوم الإبداع مفهرم أخر كثير الدوران فى الاستخدام 
العام 3 هر مفهوم الأصالة , رف هذا الاستخدام لاتكون الأصالة 
جرد صفة تعن الأبداع . بل إنها فد تحل مله . فيفال عن عمل ما إله 
يتميز بالاصالة ويكون المقصود بذلك أنه عمل إبداعى ( دعنا من 
الفهم المغلوط الذى يربط الأصالة بالئراث ) . وحين يوصف شىء ما 
بأنه أصيل فإن هذا يعنى أنه أصل لنفسه . وليس احتذاء لشىء آخر . 
ومن هنا تصبح الاصالة فى الواقع صفة ملازمة للإبداع ؛ والإبداع 
الفاقد هذه الصفة ليس إبداعا بالمعنى الصحيح . وقد قلنا إله من شأن 
العمل الإبداعى بحل أن يكون غير مسبوق ؛ وكاننا بذك نقرر 
أصالته , 


وهنا تبرز المشكلة : هل تعنى أصالة العمل الإبداعى . من حيث 
إنه أصل لنفسه وغير مسبوق , أنه فاقد الصلة نبائيا بغيره من الأعمال 
الإبداعية . وأنه ‏ من ثم فاقد الشبه بيئه وبين أى عمل من هذه 
الأعمال ؟ وإذا صح ذلك لما الذى يدعوثا إلى أن نرى فى ذلك مزية 
خاصة ؟ بل إثنا لنتساءل : هل فقدان الشبه بين عمل وفيره من 
الأعمال بعد دائما مزية هذا العمل ؟ 

من جهة أولى لا نستطيع القول بأن أى إبداع إنما يتم فى المطلق , 
أى منفصلا نبائيا عن غيره من المبدعات السابقة والحالية ؛ فنحن أميل 
دائما إلى تأكيد أن أى عمل إبداعى هو ثمرة ججدل مبع أعمال 


أخرى!!'2 , وعندما يقوم هذا العصل عل الحرار والمواجهة ٠‏ وعل 
الكشف واهدم والبناء ٠‏ فانه يؤكد ‏ فى ذلك كله علاقته اللازمة 
بالآخر , وهو بحكم هذه العلاقة لن يكون قط نسخة من الآخر » وإن 
كان بتضمن ‏ عل نحوما ‏ هذا الآخر . 

ومن جهة ثانية ٠‏ وبناء على ما تقدم ؛ ينتفى الشبه بين العمل 
الإبداعى الاصبل وغيرة من الأعمال » بحكم ماتنطوى عليه عملية 
الإبداع من جدل مع الآخر ٠‏ وسذا ا معنى ‏ وبه وحده ‏ تصبح المغايرة 
مزية خخاصة . ولكن هذا الذى نعده مرية خخاصة قد لا يكون مزية على 
الإطلاقى . بل قد يكون نقيصة , إذا ما انطلفت عملية الإبداع من 
مفهوم المخالفة بصورة قصدية , بمعنى أن يكول هم المبدع هو أن 
ينجلب - بوعى مله وعن قصد - - الوفوع فى دائرة التشابه بين مابدجز من 
عمل وغيره من الأعمال . إن فقدان الشبه فى هذه الحالة بين عمله 
والاعمال الأخرى لا يحقفق لهذا العمل صفة الاصالة » بل يوقعه فى 
دائرة الصئعة . وفى هذا الصدد يقول كولنجوود ؛ ١‏ إذا كان إنج 
شىء قد نضد عن قصد لكى يكون شبيها بأعمال فلية قائمة بمرد 
صنعة , فإن الأمريستوى ؛ وللسبب نفسه . فى حالة إنتاج شى ه نضد 
لكى يكون غير شبيه بها ١*0‏ وهذا معناء أن احتذاء النموذج عن 
عمد لا يمتلف' عن تجسب احئذائه عن عمد أيضا ؛ فالصنعة هى التى 
نحكم النبجين. .ومن ثم فإن فقدان الشبه الدى محققه الصنعة لا يمقق 
الاصالة ٠‏ التى تمثل نخاصية جوهرية فى الإبداع . ومن لم أيضا بصدق 
قول نوفيكوف ٠‏ إن الحقيقة الفنية تنقلب كدبا فنيا إذا هى اخئزلت إلى 
مجموعة من الأدوات الفنية 691088 0أقلاة :2150 , 

وتستدعى كلمة الاصالة إلى الذهن كلمة أخخرى نكاد نكون ملازمة 
هافى الاستخدام . حين نصف عملا ما بالأصالة والمدة . وفى الونت 
نفسه ثر .بط الحدة بالإبداع ؛ فالاعمال الإبداعية بحل أعمال ثتسم 
بالجدة . فهل قوم الحدة مقام الاصالة ؟ فى ظنى أن هناك قدرا من 
التهاون فى فهم العلاقة بين اليدة والأصالة ١‏ فحن كثيرا ما نخلط 
بيه ٠‏ أو تعدهها مترادفين . والأمر مل شبلاف ذلك ؛ فالاصالة 
مفهوم لصيق بجدلية الإبداع . عل نحو ما بينا ؛ وهى بجما أن نكون 
أولا تكون ؛ أى إما أن يكون العمل الإبداعى أصيلا أو لا يكون ؛ 
فهى ليسث د رجائمتفاوتة ٠,‏ بحيث تكتمل فى عمل ما وتتناقص فى 
أعمال أخرى . أما الحدة فمتفاوئة . 'وهذا ما بمعل العلاقة بين الليدة 
والاصالة غير مطردة . فى وسعنا أن نعاين مسئويات ممتلفة من اللحمدة » 
ونبقى الاصالة مستوى واحدا . فى المستوى الأدنى من المدة ‏ كما يقرر 
هاوسمان!١١ 2‏ يمكن أن تكون الأشياء جديدة دون أن تكون أصيلة » 
أوعل الأقل ‏ دون أن نكون أصيلة عل نحودال . وهويدلل عل هل؟ 
بأن كل شىء له كيان قائم بذاته . ماديا كان أو معنويا . يتمتع بهذا 
القدر الضئيل من الجدة , بحكم أنه قائم بذاته وليس شيا آخر . أى 
بحكم نفرده . حتى وإن كان وضعه اللخاص ف الزمان والمكان هر 
الحالة الوحيدة النى تميزه عن الاشياء الأخرى جميعا . وينتهى هاوسمان 
من هذا إلي أن هذا الحد الأدنى من الحدة هريل بالقياس إلى السدة 
الملائمة للاصالة حين ترتبط بالعبقرية . ومن ثم يمكننا أن نستخلص 
أن كل إبداع أصيل ينطوى بالضرورة على درجة عالية . أو عل أعل 


جدلية الإبداع واموئف النقدى 


درجة من الجدة . فى حون أن الحدة لا تنطوى بالضرورة هل إبداع 
أصيل . 

معنى هذا كله أن الجدة لا تصلح معبارا موثوفا به فى الحكم عل 
أصالة العمل الفنى ؛ وإن كانت شيئا مرغوبا فيه . فالجدة فى ذاتها 
ليست دائها مزبة للعمل الفنى ٠‏ خصرصا عندما يعمد المنشىء إلى 
تحرى الحدة فيا بدشىء . والذين بسعون إلى المجدة من إججل الحدة هم 
فى الواقع عاجزون عن الإبداع الأصيل . الذى يحقن جدنه بشكل 
تلفائى , 


قلنا إن المبددع لا بنشط إلى الإبداع لأنه « بريد ؛ ذلك ٠‏ وإنه إنها 
يمد نفسه مدفوعا من داخله إلى مزاولة هذا النشاط . ولذلك 
لا يستطيع أحد ٠‏ حت المبداع نفسه ٠‏ أن يحدد لعملية الإبداع زمانا أو 
مكانا ٠‏ عل الرغم من كل التحديدات النى قدمها ذات يوم بشر بن 
المعتمر فى صحيفته المشهورة!34) , ومعنى هذا أن عملية الإبداع تحمل 
فى ذائها مبرر وجودها , فلا بحن لنا أن نتساءل : لماذا يقوم المبداع بذلك 
النشاط ؟ ومع ذلك يبقى من ححقنا أن نسأل : ما الغابة النى تتحفق من 
هذا النشاط ؟ وما الوظيفة التى يؤديها العمل الإبداعى ؟ ذلك بأن 
الإبداع فعل له نانج . وليس هناك فعل « مجان » . أى فعل من أجل 
الفعل , أو إبداع من أجل الإبداع . حتى إذا تراءى لاحد المبدعين أن 
يدعى أنه إنما يبدع من أجل الإبداع ذاته فإن هذا لا يمكن أن يصرفنا 
عن حقيقة أن هذا الفعل قد صار له نائج ؛ وأن هذا النائج وقد اضيف 
إلى الحياة لابد أن يكرن له مغزى فى هله الحياة , ولابد أن يكون له 
دور أو وظيفة , 


وفد تفسر هذه الوظيفة تفسيرا يرتد بنا إلى نظرة مشالية تسرى أن 
الكون فى مجمله خاضع بطبيعته لعملية [بداع متصل ؛ وأن المبدعين 
ليسوا سوى الاداة النى يتحقق هذا الإبداع عن طريقها . يفول جوررج 
هويل : ٠‏ إن ما يصنعه ( الفئان ) لا يكون بصفة كلية أو حنى بصفة 
مبدئية شيئا خاصا به , كما أنه لا يشكل هذا الشىء معتمدا عل طافته 
ومعرفته الخاصة , والأولى أن يقال إنه يسمح ملا الشىء أن بحدث من 
خلاله ؛ فهر يببىء نفسه لحالة من الشفافية هى حالة الموصل الشبيه 
بالوسيط ٠‏ وهو يسهم أل الحظة عابرة من للحظات العملية الكرئية 
الخخالدة للمخاض والتجسيد الذان للحقيقة . وهو يحقق ذائه من 
خلال هذا النشاط . ولكن هذا التحقق هو نتاج هامشى لعملية 
الصنع ؛ والصنع نفسه ليس نتاجا للذات المتحققة ,(39) , 


ومن الواضح أن هذا التفسير وإن ارتبط بغائية كونية شاملة فإنه 
لا يئرك للمبدع نفسه إلا دورا سلبيا أو هامشيا . من حيث إنه يصببح 
مجرد أداة تحقق من خخلاها روح » الكون تجلياتها الإبداعية المتصلة . 
وهو نفسير يسلب ذات المبدع فعاليتها . وبجمل الإنسان مجرد ريشة فى 
مهب الريح وليس نافخا فى جذوة الثار . 


14١ 


هز الدين اسباعيل 


وفد يقال إن المبدع إنما ببدع من أجل أن ينقل إلى جمهور المتلقين 
مشاعر أو افكارا بعينها . وكأن العمل الإبداعى هو الوسيط الموصل 
عنه هذه المشاعر أو هذه الأفكار وكثير من الناس عل استعداد لتقبل 
هذا التفسير. واسواع أن هذا القسول بمناج إلى مسراجمة ؛ لأننه ينسطرى 
عل الإقرار بقصدية المبدع . ونحن حين نقصد إلى شىء فلابد أن 
نكون عارفين على نحر محدد ما تقصد إلبه . فهل يشطوى العمل 
الإبداعى حفا على قصدية من هذا النو ع ؟ 

وقد ناقش متياس هذه المسألة , فذهب الى أن الفنان عندما يبدع 
عملا فنيا فإنه لا يدف إلى إثارة مشاعر بعينها فى المتلقين ؛ فكل 
ما يعنيه هو أن يستكشف مشاعره الخاصة ؛ وأن يوضحها لنفسه ٠‏ 
وذلك من خلال إنتاج لعمل له شكل خاص . ذلك بأن إثارة المرء 
لمشاعر المتلقين تتضمن أن الفنان يعرف مسبفا نوع المشاعر التى برغب 
فى نقلها أو التعبير عنها . ولكن إذا كان المره يعرف المشاعر النى برغب 
فى نقلها أو التعبير عنها . وكانت واضحة لدبه , فإنه لا يتحتم عندئك 
أن بلق أعمالا فنية أو أن يكون فنانا . والواقع ‏ كها يذهب كروتشه - 
( والكلام مازال لمنياس ) أن الشخص الذى ينتج د عملا جمالبا ؛ لكى 
بثير فى المحل الأول المشاعر لدى المتلقين عنه فد يعد « صانعا حرفيا 
ماهرا . أو فنيا مدربا » . ولكنه لا يعد فنانا بحق . ومن ثم فإنه د مالم 
يعبر المره عن عاطفته فإنه لن يعرف أى عاطفة هى ؟ وعندئد يكون 
فعل التعبير عنبا ارنيادا لعواطفه الخاصة ١‏ فهو يجاول بهذا أن يتعرف 
تلك العراطف :0" . ويمكن أن نخلص من ذلك النقاش إلى حفيقة 
عامة . مؤداها أن غاية المبدع من إبداعه هى أن يتعرف نفسه ٠‏ أو 
القل : أن يجمل من أناه موضوعا قابلا للفهم عنده . 

وعندما نقول إن : أنا ؛ المبدع قد صارت من خلال عمله الإبداعى 
د موضوعا » قابلا للفهم لديه فلبس هناك ما يمنع عندئذ من أن يصبح 
هذا الموضوع تابلا للفهم كذلك لدى المتلقين لذلك العمل . وعل 
هذا الاساس يتم التواصل بين المبدع والمتلفين . دون وقوع المبدع فى 
دائرة الفصدية التى هى منافية لطبيعة الإبداع . 

والآن . هل يكفى فى النظر فى غائية الإبدا م ووظيفته أن نقول إن 
العمل الفنى أداة يفهم من خلاها المبد م نفسه ويتعرف مشاعره بصفة 
أساسية . ومن خلالها , وفى مرحلة ثالية . يستطيع جمهور المتلقين أن 
بشاركره هذا الفهم وهذ. المشاعر ؟ 

لقد فلا إن المبدع إنسان حر . يقوم عمله على الكشف واقدم 
والبناء ١‏ فماذا تراه يكشف ؟ وماذا ببدم ؟ وكيف يبنى ؟ 


ليس يكفى أن يقال إنه يكشف عن مشاعره . والأحصرنا هذا 
العمل الجليل فى دائرة ضيقة للغابة , ذلك بأن المبدع ليس مستودع 
مشاعر فحسب . بل هو إنسان شديد الاعجماك فى الحياة ٠:‏ وصاحب 
رؤية للعالم . وهذه الرؤية و هى مزيج من كل أفكاره المتعلفة بظواهر 
الحياة الاساسية . وبفهمه للعملبات التارجخية ,"2 . وانطلاقا من 
هذه الرؤية . يستكشف البدع حقالق جديدة . إن تكوينه ادل 
يمعله دائما على وعى بجدلية الحياة . ويمكنه من أن يميز بين ماهو 
أساسى وما هو ثانوى , وأن يدرك ما بين الحقائق من تضافر , وأن 
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يرى غير المألوف فى المألوف , والمألوف فى غير المألوف . وأن يضع يده 
على العوامل الخفية الفعالة فى حركة الحياة من حوله . هذا الوعى 
العميق بظواهر الحياة لن يكون تجرد مولّد لجملة من المشاعر الغامضة 
التى يسعى المبدع إلى استجلائها من خلال أعماله الفنية . بل هو أداة 
تعرف حميم لما استخفى من حقائق الوجود , 


حقا إن العمل الإبداعى ليس رصدا لحقائق الحياة وا يستكشفه 
المبدع منبا ؛ فهذه الحقائق لاتهد طريقها إلى العمل إلا من خلال 
انصهارها فى ذاث المبدع . ونحن لا نفكر فى إلغاء هذه الذاث ( وغل 
نستطيع ؟ ) أو التهرين من دورها . والعمل الفنى إنما هر ثمرة لتلكث 
العلاقة الثنائية بين العناصر الذائية والعناصر الموضوعية ٠‏ التى تنصهر 
فى العمل الفنى لتصبح ذاتية/رموضوعية . أى بنية معرفية موحيدة هله 
الثنائبة . وفى هذه البنية الموحدة ختلط ما هو شعور بما هر حقيقة , 
فإذا قبل إن المبد ع إثما بحاول من خلال الإبداع أن يتعرف مشاعره قلنا 
إن الأولى أن يفال إنه إنما يتعرف مشاعره متلبسة بكشوفه لمقائق 
الحياة . وهذا نفسه هو ما يصنعه جمهور المتلقين لأعماله الإبداعية , 
ومبذا المعنى يمكثنا أن نقرر الوجه المعرفى للعمل الإبداعى . 

وفى هذا المستوى يمكن أن يقال إن كثيرا من الحفائق العلمية التى 
كشف عبا المشتغلون بالعلم الصرف قد ارنبطث لديهم فى بادىء الآمر 
بشعور غامض بوجودها , وأنهم انطلافا من هذا الشعور كان بحئهم 
عنها واهتداؤ هم إليها . ومن ثم كانت إضانتهم إلى المعرفة 
الإنسانية . 


لكن الوجه المعرفى للابداع . بما هو كشف عن حقائق امتزجت 
بمشاعر المبدع , يختلف اختلافا جوهر يا من هله المعرفة العلمية 
الصرف , ونبقى له ختصرصيته المميزة . وهده الخصوصية نتمثل فى أن 
٠‏ الوظائف المعرفية للفن لا تنفصل عن وظائفه المعرفية الحمالية ٠»‏ 
وعن الافكار المتعلقة بالجميل والقبيح . فضلا عن هذا فإن الوظائف 
المعرفية للفن ترنبط بوظائفه التربوية برباط لا انفصام له؛ أى أنها ترئبط 
بالتصنيفات الأخخلافية لما هو خير وما هوشر :2"'. وفى هذا يتحدد 
الاختلاف بين الوجه المعرفى للإبداع والمعرفة العلمية ؛ فحقائق الحياة 
النى يكشف عنها العمل الإبداعى ( الفنى ) إنما تُفسر فى هذا العمل ٠‏ 
تفستيرا جماليا ( ومن ثم أخلاقيا ) . فى حمين نظل الحقائق فى المعرفة 
العلمية عارية من أى تفسير من هذا النوع . 

هذا فيما يتعلق بالكشف ف العمل الإبداعى ووظيفته المعرفية . أما 
الهدم والبناء فعملان ضدان ولكببما متلازمان فى كل عملبة إبداع 
أصيل . وهما تابعان لفعل الكشف ومكملان له . فالكشف صرب 
من الاستنارة يتبين فى ضصوئه أن العلاقات النى اسثقرث بين الأشياء 
على مضى الزمن ليست أصح العلافات . وأنه لابد من قصم عراها ٠‏ 
تمهيدا لإنشاء علاقات أخرى جديدة . 


إن خخاصية التوجه إلى المستقبل ٠‏ التى يتميز بها المبدع ؛ إنما يترجمها 
هذان الفعلان : فعل الهدم وفعل البناء ؛ فمن خلاهما يتم اللجدل مع 
الحاضر والماضى , ويكون استشراف المستقبل . ولان المبدع دائم 


الاستشراف للمستقبل فإنه لا يكف عن الهدم والبناء ٠‏ حتى وإن 
افتضاه الامر أن يدل فى جدل مع نفسه . وأن' ينقض ما سبق له أن 
بنى . وأن يعيد بناءه , 

كذلك فإن القلق الوجودى الذى يعيشه المبدع يحمله عل هذه 
الحركة المتصلة من الهدم والبناء . إن الوجود فى صيرورة مستمرة بفعل 
البشر أمر دائم , وليس هناك شىء ائى بمكن الاطمئنان إليه ٠‏ 
ومن ثم فليس هناك نبابة لهذا الفعل . 

وإذا أضفنا الآن فل الهدم والبناء إلى فعل الكشف أمكننا أن تقرر 
أن الوجه المعرفى الجمالى للعمل الإبداعى الاصيل مستقبل بصفة 
أساسية ١‏ وأنه فى جوهره نجريبى دائها ؛ وليس يعرف النهائية . وإذا 
كان إنا أن نتحدث بعد هذا عن الوظيفة المعرفية الجمالية للإبداع الغنى 
قلنا إنبا نشفق الطرق فى اتجاه المستقبل وتنيرهاء ولكنها ليست تعليمية 
بحال من الأحوال ؛ وليسث حاسمة فى كل الاحوال . 


شكه 


والآن , هل الإبدا م عملية تنتهى عند مجرد إنتاج عمل جديد له 
كيانه المتميز ؟ 

ربما كان الأمر كذلك بالنسبة إلى المبداع نفسه . لكن المبدع يدقع 
بعمله هذا إلى الآخرين . وكأن نحقق العمل الإبداعى لن يتم إلا من 
خلال هؤلاء . والواقع أن العمل الإبداعى لا وجود له بغير 
مستفمليه ؛ فهؤلاء هم الدين سيقررون أنه إبداع أو ليس إبداعا 0 
رهم الذين سيحكمون له أو عليه 

وفد درج الناس عل أن يتطلبوا فى الأعمال الإبداعية أن تكون فى 
نطاق المعفولية . بمعنى أن نكون دالة عل معنى يمكن التحفق منه أو 
تعرفه بطريقة مباشرة أو غير مباشرة . وشرط المعقولية هذا يعنى ضمنا 
أن العمل الإبداعى لابد أن يكون قابلا للتفسير ٠‏ أى قابلا لأن يفهم 
ويُصف ؛ وأن تحدد العلافات بيئه وبين غيره من الأشياء . ولن مول 
ما ينسم به العمل الإبداعى من الجمدة دون هذا التصنيف . أو دون 
تحديد موفعه من الاشياء الأخرى ؛ لأن الجدة فى ذاتها تعنى أن الشىه 
محاوز لكل التعسنيفات إلا الصنف الذى ينتمى إليه . وهو الإبداع . 
ومن جهة أخخرى فإن معنى المدة فى العمل الإبداعى يزداد وضوحا 
علدما يضاهى هذا العمل بغيره من الاعمال . ويصبح السمة المميزة 
لعلاقته بها , 


وشرط المعقولية فى العمل الإبداعى . وما يستتبعه من قابلية للفهم 
والتفسير . إثما يؤكد الوجه المعرفى للعمل الإبداعى . سواء أخخطنا فى 
نفسير هذا الوجه المعرفى بالفكرة القائلة إن المبدع يستكشف حقائق 
الحياة . أو قائق جديدة فى الحياة , نتيجة انبماكه الحميم فيها 
وتعمقه إياها , أو أخلنا بنظرية البروغ التلقائى هذه الحقائق فى عقل 


جدلية الإبداع والموئف النقدى 


كذلك درج الئاس عل أن يضيفوا إلى شرط المعقولية فى العمل 
الإبداعى شرط القيمة ؛ وهى فى هذه الحالة قيمة معرفية بصفة 
أساسية . ويذهب هاوسمان إلى أن ١‏ المعقولية فى ذانها تمثل قيمة 
معرفية ,"2 . ومع ذلك فلا يمكن أن يكون الوضوح هر القيمة 
الوحيدة للعمل الإبداعى . حتى وإن كان بمثل قيمة معرفية . ذلك 
بأن القيمة المعرفية فى العمل الإبداعى عل وجه الخصوص إما تتحقق 
من خلال مايحدثه العمل لدى مثلقيه من الدهشة وما ينطوى عليه 
من المفاجأة . ذلك بأن الأثر الناشىء عن العمل الإبداعى ليس معرفيا 
بحنا . ولكنه ‏ كما سبق القول ‏ معسرلى جمالى فى الوقت نفسه , 
فالدهشة إذن . أو المفاجأة . نتعلق بالمعنى من خلال الشكل الى 
يصنع إطاراً لهذا المعنى . وربما كان الإبداع فى : الاستعارة » مثالا دالا 
عل تلازم القيمة المعرفية والصياغة الحمالية فى العمل الإبداعي . 


من هنا اختلفت القيمة فى الاعمال الإبداعية التى تنتمى إلى العلم 
الصرف عنبا فى الاعمال الإبداعية الفنية ٠‏ فالكشوف التى تتحقق فى 
مجال تلك العلوم تكتسب قبمئها من الدور الذى تؤديه فى تطور 
النظرية العلمية ؟ فقيمتها إذن ليست لصيقة بها . ولكتها تتمثل فى 
الرظيفة التى تؤديها . وهى قيمة تنتهى عندما تترجم هذه الكشوف فيها 
بعد إلى تكنولوجيا , أى عندما تدخل فى مجال التطبيق . أما القيمة فى 
الاعمال الإبداعية الفئية فإنا فى الأساس قيمة لصيقة مبذه الاعمال ١‏ 
وهى كذلك قيمة مكتفية بذائها . 

وفى هذا الإطار من التفكير يصبح الإيغال فى الغموض فى العمل 
الإبداعى قيمة سلبية . حين يكون معطلا لوظيفته المعرفية لدى 

يذكر نوفيكوف أن « جوركى سبق أن لاحظ أن الرابط بين الانطباع 
والصورة فى شعر باسترناك هزيل , وغالبا ما يستغلق عل الفهم . وفد 
قال مماطبا باسترناك : ( يعرونى أحيانا شعور حزين بأن سديمية اللحياة 
نطغى عل فوة نبوفك الإبداعى ؛ وتنعكس فى شعرك فى شكل سديم 
ممائل وتنافر ) . ومن المحثمل أن باسشرناك نفسه كان عل وعى 
بذلك ؛ وأنه حاول أن يتغلغل فى سديم الانطباعات ليصل إلى جوهر 
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ويقول نوفيكوف أيضا عن الشاعر بلجاكرف 881007انا8 : ٠‏ إن 
الغموض فى رؤية العالم . خصوصا عندما بكرن تكريسا لاهمية ماهو 
جدبد . قد لبت أنه ضعف فى ذلك الشاعر القُلْب والموهرب ١‏ فقد 
أفضى ذلك منده إلى تناقضات داخلية . وأضفت سديّية الانطباعات 
السطحية الفمرض عل امتلاكه للتغيير المدرى العميل )2*0 

ولسنا الآن بصدد منافشة قضية الوضوح والغموض ؛ لان الراغيين 
فى الوضوح كامتقبلين للغموض يستوون جميعا فى الاعتراف برظيفية . ' 
الإبداع . وإن اختلفت الوظيفة لدى الفسريقين . فالراغبون فى 
المعقولية يتحدثون أساسا عن الوظيفة المعرفية . والمتقبلون للخموض 
يتحدثون عما يحدله العمل الفنى من للة أومئعة . وسوف ينعكس هذا 
الانقسام عل الموقف النقدى . على نحو ما سئرى وشيكا . 
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عز الدين اسماعيل 


د/ات 


وتمهيدا للدخول إلى الموقف النقدى من الإبداع ( الفنى ) نود أن 
نتوقف لنشخص الماهين متبايدين فى النظر إلى العمل الإبداعى : 
أحدهما ينحو إلى التعامل مع هذا العمل برصفه كيانا مكتملا وقائما 
بذاته . وأنه هو موضوع نقدنا أو ما نصدره بشأنه من حكم ؛ دون 
اكثراث لعملية الإبداع نفسها التى قام بها المبدوع » أى دون التفات إلى 
نشاطه الإبداعى الذى أنتج ذلك العمل . وتبعا لذلك فإن السؤال 
عمن أبدع العمل ١‏ أو عما إذا كان الفسان ملهما أو مدعا أو حتى 
عبقريا ٠‏ وعما إذا كان فد عاش أو لم يعش الشعور أو الفكر الذى عبر 
عنه إنتاجه - كل ذلك وما شابهه لا تعلق له بإدراكنا للعمل وتقويمنا 
إياه , لا سيم أنه ما دام هذا الإدراك أو التقويم متعلفا بالعمل فإنه 
بنبغى ‏ منطقيا ‏ أن يفوم على أساس ما بشتمل عليه العمل نفسه . أو 
ما تمنحنا إيأه . 


إنك لاتستطيع ببساطة أن تتذوق عملا فنيا أو ننقده على أساس 
مافد يضمره . وإذا كان مثل هذا التذوق أو النقد مكنا فإن حكمنا 
لا ينطبق على العمل بل على شىء يقع خخارجه . 


هذا هو انماه عدد من فلاسفة الجمال فى العقود الاخيرة من هذا 
القرن . 


أما الاتماه الثانى فهو ذلك الذى يرى أن فصل العمل الإبداعى عن 
مصدره لا يسمح بإدراك سليم لما يتحقق فى العمل نفسه من إبداع ١‏ 
لان الإبداع ليس صفة أوخاصية للعمل الفنى ؛ وإنما هو مفهوم يتعلق 
أساسا بمعنى الفعل ( الاصل اللاتينى لكلمة يبدع 06816 هر 
مزق , بمعنى أن يصنع )237 . وبما أن العمل الفنى نتاج لفعسل 
الإبداع فإن تذوف هذا العمل والحكم عليه لايد أن يأخذ فى العسبان 
النشاط الإبداعى الذى شكل هذا العمل . وهذا النشاط الذى هو 
تحيالوفى المحل الاول ‏ لانه لا إبداع بغير خيال ‏ هو الذى بتشكل وفقا 
له كيان العمل الإبداعى . ونحن حين تنظر فى العمل الإبداعى 
لا يكفينا جرد النظر لكى ندرك ما فيه من إبداع . كبا لا يكفى ذلك 
لان نتذوقه رنحكم عليه بوصفه كذلك . ولكننا ندرك أن العمل 
إبداعى عندما نعاين أثر النشاط الإبداعى فى هذا العمل . ولن يكون 
ذلك ميسورا إلا إذا رجعنا إلى المصدر أو الأصل الذى صدر عنه 
العمل . وهناك ينضح لنا أن النشاط الدى يقوم به المبدع فى إنتاجه 
لعمل فنى يمتلف فى نوعه عن ذلك النشاط العادى أو المألوف لنا فى 
الحياة العملية ومن ثم كانت الاشياء التى بنتجها المنان المبداع ممتلفة 
عن سائر الاشياء ؛ لانه ينبع فى صنعها طريقة لها خصوصيتها . فإذا 
مائم إنجازها عل هذا الاساس تهلت فيها مزايا ليست لغيرها من 
الاشياء . وهذه المزايا هى النى ينبغى لنا إدراكها عندما نتصدئللحكم 
على العمل الفنى ؛ وهى نفسها التى تجعلنا نرى فيه أنه عمل إبداعى ؛ 
فهو عمل صدر نتيجة لممارسة إنسان ما نسميه الفئان ‏ لنشاط من 
نوع خاص ٠‏ وبطريقة خخاصة . 
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يقول متياس : « إن الفنان عندما يبدع عملا فنيا فإنه بنتج بذلك 
موضوعا جماليا . وهذا الموضوع ليس شيئا ميعا ولكنه بمثل واقعا إنسانيا 
حيا ؛ فهو لسيج من المعنى . ومن خلال عملية الإدراك الجمال 
يتكشف ذلك المعنى ويستمتع به . ولكن إذا كان وجود النشاط الفني 
هو الذى يشكل وجود الموضوع الجمالى ؛ ألا تستطييع عندئد ان 
نتحدث - كما صنع كرونشه - عن العلاقة « العضوية ؛ بين العسل 
الفنى ويحتوى الإبداع الفنى ؟ ومن جهة أخرى . ألسنا فى استمتاعنا 


.| بالموضوع الجمالى وتقوينا إياه نستمتع فى الوقت نفسه با أبدعه الفنان 


خلال نشاطه فى إنتاج العمل الفنى ونقرمه #انييق ”7 ريففس هذا 
التساؤ ل متياس إلى حقيقة أن مصدر العمل الفنى أو أصله لايمكن أن 
ينفصل فى منظور الثلقى عن العمل نفسه ؛ الذى استوى أخيرا كيانا 
قائم| بذاته . وهو يقول : « إن هذا المصدر يشير إلى منبع العمسل 
الفنى , أو كيانه ؛ أو طبيعته . أى إلى جوهر 2140 


وعل أساس من هذا الاخحتلاف المبدئى فى النظر النقدى إلى العمل 
الإبداعى , بين أن يكون هذا العمل كبانا قائها بذائه ومستقلا نبائها 
عن مبدعه وعن نشاطه الإبداعى » أو أن يكون له شخصيتة وملامحه 
الخاصة بقدر ارتباطه باصله أو مصدره ‏ على هذا الاساس تمتلف 
الممارسة النقدية كذلك , 


وسنحاول الآن أن نصنف هذه الممارسة وثقا للاسترائيجيتين 
المختلفتين اللتين توجهانها . 


دام - 


الاولى تنطلق من مبدا أن العمل الإبداعى لابد أن ينطوى على 
معنى واضح ويحدد , له تعلق بالحياة , وله مغزى بالنسبة إلى متلقيه ٠‏ 
وشدرج نمت هذا المبدا ويستوى فيه أن يفال إن العمل الفنى 
د يعكس : صورة للحياة ٠‏ أو صورة ممكنة هاء أو أنه « تعبير» ذال 
عنا ١‏ أو أنه حوار أو د جدل » معها ؛ فهده المنطلقات الثلاثة ؛ التى 
ربما لخصت تطور النظرة النقدية فى تاريخها الطويل إلى ما قبل زمن 
الحداثة الراهن , تلتقى جميعا عند جملة من الافكار العامة : 


٠ أن العمل الإبداعى كبان مغلق . من حيث إنه مكتمل‎ ٠ 
. معنى وصياغة‎ 

ب - أنه واقعة تاريمية ؛ بمعنى أنه إضافة إلى سياق متصل من 

الأعمال الإبداعية , 

جه أنه فابل للتصنيف . 

د أله يؤدى وظيفة معرفية جمالية , بما يكشف عنه من حقائق 
شعورية أو فكرية , أو شعورية /فكرية ٠‏ صيغت بطريقة 
ها خصوصتيتها . 

ها أنه يتعلق بمنشئه بقدر ما يتعلق بالواققع ويستشرف 

المستقبل ؟ نهو ينطوى عل ثقة فى الحياة ١‏ حتى عندما 
يبدو أنه يضيق بها ذرها . 


و أنه بما يحمله إلى المتلقى من كشف جمالى لحقائق الحياة يولّد 
فى نفس هذا المتلقى ضربنا من المتعة ٠‏ يمكن أن يسمى 
« متعة التعرف الجمالى » . 

هله الافكار العامة » التى تلتئم فى مبدأ عام موحد ها . تعد 
محددات لثلك الاسئرانيجية النقدية النى ظلت تؤطر الممارسات 
النقدية عل الساحة حثى ظهور جماعة النقد الجديد فى أمريكا » 
التى مهدت لغلهور الحدائة على المستويين النقدى والإبداعى ٠.‏ بل 
لعل, هذه الاستراتيجية مازال ها بعض النفوذ . على السرغم سن 
جهارة صوث الحدائيين هنا رهئاك . 

والاعمال الإبداعية التى ظلت طوال السزمن . ومازالت حنى 
اليوم ٠.‏ تستجيب لهذه الاستراتيجية النقدية ., هى تلك الأعمال 
التى يمد فيها الناقد مصدافية لتلك المجموعة من الافكار العامة أو 
لمعظمها عل أقل تقدير . وهى عل الجملة الأعمال التى تقبل 
التفسير , وهذا ما يمكن هذه الاستراتيجية من الوصول إلى هدفها 
الاخير . وهو بناء نصورات كلية وأحكام عامة . 

يقول كريستوف ربتلر : 

٠‏ فى الاعمال الفنية النى تنحو نحوا وافعيا تتولد اللذة لدينا من 
جهة أن هله الأعمال تشبه ما عشناه أوما يمكن أن نعيشه فى تجربتنا 
الحيائية . ومن ثم فإن كل ما يلذنا فى هله الاعمال يتعلق أساسا 
بما نعده ممتعا فى الحياة ذاتها . ونحن ثقرأ هله الاعمال موجهين 
برغباتنا فى أن تأخد العدالة ‏ عل سبيل المثال ‏ مجراها فيماقب 
المجرم ٠‏ أو فى أن بنتصر كل ماهو أصيل عل ما هو زائف . أوفى 
أن ينفى ماهو جمبل كل ماهر فبيح . أو ف أن يمل الأمن 
والطمانينة محل الخوف والضياع ؛ أو فى أن تتكشف الحقيقة آخر 
الأمر. ريعود النظام أو التوازن لبحل محل التشنت والاختلال . 
وصحيح أننا لانعيش ل هذه الأعمال الوافع نفسه 2 بشخوصه 
وأحدائه وأشيائه المختلفة . كما نعيش فى حياتنا اليومية ؛ وأن هذه 
المعايشة إنما نتم من خلال النص الذى ثقرؤه ؛ أى من .خلال 
اللغة ؛ ومع ذلك فإن ذلك الطراز من اللدة التى نستشعرها ونحن 
تتقدم فى القراءة حتى ننتهى من الجمل كله إنما يؤ ول فى معظمه إلى 
اتلك الاشياء النى نعيشها من خلال العمل فى أذهاننا . والتى'نلتقى 
مع رغباتنا وتوقعاتنا » ونجسد محارفنا . وهذا الطراز من الاعمال 
الفنية يتقبل التفسير الذى يسرى فيها بنبة منتهية ومتماسكة ؛ 
ويستجبب بذلك للاسترائيجية النقدبة التى تسعى إلى بناء 
نصورات كلية واحكام عامة ؛(5") , 

وحبين يواجه الناقد هذا الطراز من الأعمال الإبداعية فإنه لابهد 
عناء فى التعامل معها ؛ فهى تلفى بنفسها بين يديه فى سماحة ٠‏ 
ولا نتطلب منه أكثر من أن يعمل فيها بمنهجية واضحة الأبعاد 
محددة المعالم ٠‏ مستتخدما الأدوات المتاحة فى هذه المنبجية . 

والشىء الذى يمكن أن يؤخخذ عل هذه الاستراتيجية هوأنها- 
فى بعض ممارساتها - تنتهى إلى نوع من الاختشزال للعسل 


جدلية الإبداع والموقف النقدي 


الإبداعىي ٠‏ يتم فيه التركيز على محتوى العمل ؛ ومدى استجابته - 
أو عدم استجابته ‏ لمطالبنا فى اللحياة ٠‏ فى إطار الأعراف والتقاليد 
القارة فى ممائرنا , 

وبدهى أن العمل الإبداهى ليس جملة من الافكار النى يمكن 
استخلاصها وتركيزها ل حيز دود ٠‏ وإلا لما كانت هناك ححاجة 
بالمبدع إلى المساحة التى شغل بها عمله . وقد كان العقاد وافعا فى 
دائرة هذا التصور حين كان بُشأل عن الرواية فيكرر دائما قوله : 
إنها كالخرنوب ؛ قنطار مى الخشب ودراهم من السكر . ودراهم 
السكر هذه هى كثاية عن الخدلاصة المركزة للعمل الإبداعى 
الروائى الطويل . أى الفكرة أو مجموعة الأفكار النى يختزل الناقد 
العمل إليها . ويحكم عليه وفقا لها . وهذا مالايتقبله مبدع الرواية 
بسماحة ؛ فقد سثل نولستوى ذات مرة عما بعنييه برواية « أنا 
كارليا » فكان جوابه : إننى لو حاولت أن أقول كل ما أعليه ببذه 
الرواية لا عدت كتابتها مرة أعرى . وسوف أكون ممتنا للنقاد إذا 
هم استطاعوا أن يكتبوا عنها مقالا فى صحيفة :)"'(١‏ وهلا معناه أن 
تولستوى يرى أن عملية اختزال الرواية إلى بضعة أفكار سوف 
تكرن على حساب الرواية . وهو يترك هذه المهمة للنقاد . ماداموا 
هم راغبين فى ذلك . وكلمة الامتئان فى عبارئه ليست سوى قناع 
مهذب للاستتكار . 
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هذا فيا يتصل بالاسترانيجية النفدية الأولى ؛ النى يمكن أن 
نصطلح عل تسميئها الاسترائيجية التقليدية . أما الاستراتيجية 
النقدية الثانية ؛ استرائيجية الحداثة . فالمبدا الأساسى الذى 
ننطلق منه ‏ فى منظورنا ‏ وتتعلق به جملة الافكار الاساسية النى 
ارتكزت عليها وروجتها , إما يتمثل فى القول بالكتابة 
انع بديلا من الإبداع . لقد نوارث فى هذه الاسترانيجية 
فكرة الإبداع بكل ما يتعلق بها وما يترنب عليها من نشاط نقدى ٠‏ 
وأصبحثت الكتابة/ النص هى موضع البحث والنظر , ونوشك 
كلمة ١‏ الإبداع ؛ ومشتقاتبها أن تكون منبوذة من معجم النقاد 
المشتغلين بالكتابة/ النص . 

إن مفهرم الكتابة ‏ بديلا من الإبداع ‏ قد قرض الافكار 
الأساسية للاسترائيجية النقدية التقليدية . بطرحه أفكارا مناقضة 
لحاء يمكن أن نتمثلها فى الآنى : 


١‏ العلاقسسة المفترضة بين العمل ومنشئه تنقطع نبائها بينهها 
بمجرد ظهرر هذا العمل إلى الوجود . 

ب منشىء النص ليس له وجود سابق على هذا النصص . وإنما 
هو يولد معه فى أثناء كتابته ٠‏ ويتوارى نمائيا ( يموت ) بعد 
ميلاد النص . 

ج ‏ النص بعد ذلك يوجد بقارئه . الذى يمل محل الكاتب فى 
كل قراءة . ويتعدد بتع.دد قراله . 


هز الدين اساعيل 


د هذا النص إما أن يكون قرائيا » تستهلكه القراءة فلا يعاد 
تحققه معها . وإما أن يكرن كتابيا . بمعقى أن القارىء يكتبه 
مرة أخرى فى كل قراءة . 

ها ليس للئص معنى محدد ؛ فليست هناك بؤرة مركزية 

بتمحرر حوفا هذا المعنى , ولكن هناك دائما لعب 


للدوال ٠‏ واندياح للمعنى نتيجة لذلك ؛ إلى غبر نهاية" 


وبلا حدود . ومن ثم تنتفى فابليته للتفسير الغبائى . 
و انتفاء أى علاقة بين هذا التفسير وقصدية منشىء العمل ٠‏ 
والإرجاء اللانائى للدال , 
وحدة النص لا تتمثل فى مصدره . بل فى الغاية التى يتجه 
إلبها ( انتهاء المرجعيات ) . 


إن اللغة فى النص الادى ‏ كما يفول لابتش مقئبسا من بارت هى 
النى تتكلم ؛ ولم بعد المؤلف هو ذلك الصوث الكامن وراء العمل ٠‏ 
المالك للغة ٠‏ ومصدر الإنتاج 5 إن د وحدة النص لا تتمثل فى مصدره 
بل فى الغاية التى يتجه إليها ؛ . إننا ندخل في عصر القارىء ؛ ولن 
يكون مثيرا للدهشة أن « مولد القارىء لابد أن يكرن على حساب 
موث المؤلف » . ويمعضى لابنش فى الإحالة عل بارت فيورد قوله : 
٠‏ المظنون أن المؤلف هو الذى يصدع مادة الكتاب ؛ وهذا يعنى أنه - 
أى المؤلف ‏ بوجد قبله ٠‏ ويف ويعان ويعيش من أجله , وأنه فى 
علاقة سابقة بهاتمائل علاقة الاب بطفله . وعلى النقيض التام من هذا 
يولد الكاتب 56818406 المحدث فى الوقت نفسه الذى يولد فيه النص» 
ولا يكون له بحال من الاحوال وجود سابر. عل الكتابة أو مجاوز 
لها(" , وهكذا نستبعد « أنا » المؤلف أو أنا ء المبد ع بالاحرى من 
هذا المنظور ؛ : فالنص » - كما يفول جول  ٠‏ يفرأ دون نوقيع أبيه » 
ومن ثم يصبح المؤلف مؤلفا ( على الورق 8001005 6م78 ) ويتحول 
السؤال عن صدق المؤلف ليصبح مشكلة زائفة , ما دام ال أنا الذى 
يكتب النص لا يكون فى ذاته فط سوى أنا ورفى 276 , وقبل ذلك 
أشار لايئش إلى أن النص - من هذا المنظور لا معنى له حين يراد 
بذلك شىء ( مدلول عليه ) » أو مقصود ٠‏ عن طريق الألفاظ التى 
اشتمل عليها . وبدلا من ذلك بقال إن النص يمارس ( الإرجاء 
اللاجائى للدال ) . وليس معنى هذا أنه يشير عل نحو ما إلى شىء 
لا يمكن التعبير عنه . والاصح أنه يعنى أن النص هو لعب للدوال . 
إنه شبيه بقطعة لغوية ( بُنبت ولكن بلا بؤرة مركزية وبلا خاتمة ) . 
وتعددية المعنى التى لا يمكن اختزاها هى نتيجة علافات النص وقرابانه 
ومصادره المتقاطعة مع عدد كببر غير محدود من النصوص الأخرى ٠‏ 
والنصوص المتداخلة ‏ التى يوضع هذا النص مها . إنه منسوج من 
نصوص مقتبسة دون علاماث تنصيص . ومن مصادر وأصداء تنبسط 
فى النص من أحد طرفيه إلى الطرف الآخر . صانعة ضجة واسعة 
النطاق . حتى إن أى فراءتين له لا يمكن قط أن نتمائلا ؛ وإن أى نص 
بعينه ينحل فى تصوص كثيرة و9 , 


لد أجهزت المدرسة التفكيكية الفرنسية ( جماعة 0061 [1) عل 
المؤلف . وقدمت النصية ( الكتابة 6541016 ) بديلا من نظريات 
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الادب القائمة عل فكرة المحاكاة أو فكرة التعبير أو التعليم , واحتفلت 
بالقارىء بدلا من الملشىء 5 ومن ثم كان الفصل بين مقصد المنشىء 
ومعنى ‏ أو معان - النص . وكان القول بتفجر العمل وقد صار 
يسمى النص - مجاوزا المعنى الشابت أو الحقيقة إلى اللعب السذى 
لا يكف للمعان اللاائية المنتشرة عبر السطوح النصية , أى إلى 
اندياح م31 ]مزع ة هذه المعاى . وفى هذه الأحوال تبدو أشكال 
النقد التقليدى . سواء امت عل أساس دراسة سيرة المؤلف ١‏ أو 
كانت شكلانية أو تاريمية أو بنيوية , أو اعتمدث عل نظرية التلفى - 
تبدو قاصرة إن لم تكن مفضليا عليها(؟"؟ , 

وقد اقتضى الآمر ناقدا جهيرا مثل بارت أن يفرق بين نوعين من 
النصوص عل مستويين : فى المستوى الأول يفرق بين ما يسميه النصس 
القرائى /راععلةة: والنص الكتاى 'ا5ع11: ها , أما النص الكتاى 
فهر الذى يستطيع القارىء أن « يكتبه » مع الكائب ١‏ وفيه بمكن 
للدوال أن تمتد إلى ما لانبابة . ويمكن أن تستثار اللذة فيه وأن تمارس 
فيا يشبه لذة الجماع . أما النص القرائى فلا يمكن إلا أن يستهلك ٠‏ 
ولا يمكن إنتاجه . إنه يقرأ ولا يكتب ؛ وهو يبرز فى بنية من الدوال أو 
فى أشكال محددة من المعنى . وهو يتطلب قارئا وثورا غير متعد 
6881176 وعاجزا جنسيا(*”؟ . وفى المسئوى الثالى يفرق بارت 
بين ما يسميه نص اللذة ونص الغبطة . أما نص اللذة فهو ذلك الذى 
يحدث الاكتفاء والامتلاء ٠‏ وملح الانتعاشس اللحفلى زرهر النص 
الذى يخرج من قلب الثقافة ولا ينفصل عنما وهذا النص يتصل بشرع 
مريح من القراءة . وأما نص الغبطة فهر النص الذى يفرض حالة من 
الشعور بالفقد , والذى يزعج ( وربما وصل الآمر إلى حد إثارة نوع من 
الضجر ) , وبزعزع كل دعاوى القارىء التاريخية والثقافية والنفسية ٠‏ 
وذوقه المتماسك . وقيمه وذكرباته , وينتهى بعلاقئه باللفة إلى 
أزمة(5") . 


وواضح من هذا التصنيف أن النصوص القشرائية هى تلك 
النصوص النى ننتمى إلى كتابها . والنى تنحو نحوا واقعيا وتولد اللذة 
فى نفوسنا ‏ عل نحو ما رأيئا من قبل من جهة أنها تحقق رغبائنا . 
ونشبه ما عشئاه أو ما يمكن أن نعيشه فى تجربتنا الحياتية . وهى بذلك 
موضوع جيد للاستراتيجية النقدية الأولى . أما الاستراتيجية النقدية 
الثائية فمن الواضصح أما تتعلق بنوع آخبر من التصرص ٠‏ هى 
النصوص الكتابية , أر نصوص الغبطة . إنها النصوص الحدائية 
والتجريبية : خعصوصا المتأخرة منبا . التى : تزعج » النافد وتجمله فى 
حيرة من أمره أو من أمرها 1 لأا لا منيحه المركز الدال الأسساسى 
للعمل فى مجمله . أو لنفل إنه لايستطييم أن يستكشف فيها هذا 
المركز . كما يصعب عليه أن يمد فيها ما يربط بينها وبين الراقع 
الخارجى . لا على مستوى الدلالة المباشرة أو عل مستوى الرميز , 
فالعناصر المشتركة فى بناء النص تبدو عندئذ كما لو كانت نسيجا ل 
فراغ , وكل منها يتحرك حرا فى اتماه , حتى إن أى شرح يمكن أن يقوم 
به الناقد لأى منها لن يفضى به فى الغالب إلى شرح متكامل للنص فى 
مجمله . ولن ينتهى به إلى الاستقرار وراحة البال . وكل الكتاب الذير. 


ينتجون أعمالا من هذا الطراز لا يستهدفون إحداث ذلك النوع من 
اللذة التى تحققها الأعمال الأخرى ؛ ويصبح البحث مما تشتمل عليه 
هله الأعمال من للة ( إذا كانث تتضمن لذة على الإطلاق )رهنا 
باستكشاف جمالية خاصة بها ؛ يسميها بتلر ‏ جمالية الانفتاح -868:686 
قلع لمعه 1ه عأ 277 , أى جمالية النص المفتوح دلاليا » الذى 
لاماية لدلالاته . ولاحدود نحدها . وعلى هذا النحر تقف و حمالية 
الانفتاح ؛ بوصفها الخاصية المميزة للكتابة الحداثية ؛ والموجهة ‏ من 
لم لهذه الاسترائيجية النقدية ٠‏ فى مقابل «٠‏ التعرف الجممالى » ٠‏ 
الذى يمثل هدف الاسترائيجية النقدية الأغرى ‏ عل نحو ما رأينا . 


عل أن هذا الطراز من الكتابة الحدائهة , الذى استتبع تلك 
الاستراتيجية النقدية . لم ينشأ من فراغ ؛ فلم يككن الكتاب المهداثيون 
بمعزل عن واقعهم الجهديد , ومما وقع فى العام من متغيراث ٠‏ بل رئما 
كانت كتاباتهم نتيجة طبيعية لالخراطهم لى هذا الواقع . 
واستبصارهم بما بجرى فيه من حوهم . يقول بتلر : ذلا شك فى إن 
موقف هؤلاء الكتاب كان صدى لما طرأ عل العالم من اهتزا؛ فى 
القيم ٠‏ وشك فى الحقائق , نتيجة لاخثلاف نظام العالم : وصراع 
المعنقدات . حنى أصبح ما هو وهم وما هو حقيقة عل قدم المساواة . 
ومن هنا فقد هؤلاء الكتاب لفتهم فى كل نظام أو فلسفة أو مبدا 
أخلافى أوعفيدة دينية أوما هر وجودى . فإذا هم كتبوا ‏ ولابد لهم أن 
يكتبوا ‏ صارت كتابائهم ضربا من اللعب أداته اللغة , لا يقهم وزنا 
لتفالبد سابقة أو لأعراف أدبية قارة , أو يلبى رغبات فطرية متواترة » 
أو يسئهدف تحفيق للة لجممهرر المتلقين )220 , 


وسواء أكان هذا تبريرا لهذا الطراز من الكتابة أم مجرد تفسير له 
برصفه ظاهرة تمند أطرافها إلى أنحاء كثيرة وبعيدة من العام ٠‏ فإن 
قيامه على أساس من اللعب الحر باللغة فد استتبع من الناقد أن يتلقاه 
بلعب مائل 0 بمعنى أن يلعب الناقد الدور نفسه مع النص ٠‏ فإذا هو 
ينشىء كثابة سرعان ما تصبح هى ذائها مرضع قراءة ؛ وتتساوى 
عندلذ النصوص الكتابية مع النصوص النقدية . التى أصبحث هى 
كذلك نصوصا كتابية . 


سااته 


عل أن هذه الاستراتيجية التى راجت فى أصريكا فى العفندين 
الماضيين . خعصوصا فى « مدرسة ييل » . فد عرفت من التفكيكيين 
الامربكيين أنفسهم من رفض المضى معها إلى ناية الشوط . وحاول 
أن يكبح جماحها بعض الشىء . 

يقول جول ؛ ١‏ يلوح لنا بصفة عامة أننا نعرف ما تعنيه تفسيراتنا ؛ 
ويبدو على العموم أننا عل وعى كاف بما تلزمنا به تفسيراتنا فى حدود 
مالدى المؤلف من معرفة ومعتقدات ومشاعر وميول وما إلى ذلك . 
فهل نحن بخدع أنفسنا ببساطة فى اعتقادنا أننا عرف ما لعنى ؟ أم أن 
هله حالة من تلك الحالات الى فرض فيها على مفهوم ما مطلب 
مطلق ؛ هرف هذه الحالة مفهوم المعنى : أى معرفة ما نعنى . على نحو 


جدلية الإبدام والموقف النقدى 


تكون فيه لغتنا بحكم طبيعتها الخاصة ‏ غير قادرة على الوفاء بيذ 
المطلب 2906 . ثم يسوق جول مثالا من واقع الحياة اليومية » نحدد 
فيه ما قصد إليه شخص ماء, كالحكم الذى يصدره | لحلفرن عمل 
متهم بجريمة قثل بأنه قتل غمدا ولم يكن فى حالة دفاع عر النفس ٠‏ 
فهؤلاء المحلفون قد أخذوا فى حسبائهم مقصد امتهم من فعل القثل ٠‏ 
وأخبم حون نطقوا بهذا الحكم كانت لديهم فكرة واضحة للغاية عما 
نسبوه إليه عندما قرروا أنه اركب جرية القثل ولم يكن فى حالة دفاع 
عن النفس . ثم يقول جول : « يترتب على هذا أنه إذا كانت هناك 
علافة منطقية بين معنى النص ومقصد المؤلف فإن هذا سيكون سببا 
كافيا لافتراض أن هناك نفطة محددة ينتهى عندها لعب الدوال ويتم 
تحصيل المدلول :210 . وهو يرى أنه من الصعب رؤية أى اغئلاف 
من حيث المبدأ بين ما بحدث فى هله الحالة وفى حالة التفسير الأدي , 


وهكذا يردنا جول إلى العلاقة بين معنى النص ومقصد المؤلف 6 
وإلى أن اللعب بالدوال لا يمكن أن يكون مطلقا . بل لابد من أن 
تكون له حدود يتوقف عندها , 


كذلك فإن بلوم ‏ وهو من كبار التفكيكيين الأمربكيون ‏ فى الوقت 
الذى يرى فيه أن مقصد الشاعر يوجه العملياث الشعرية والتفسيرية » 
فإنهسسرى أن القصدية ‏ عل الرغم من مركزيتها ‏ ملفعة بالفموض ٠‏ 
ويقول , إن الصور علاقات بين ما يقال وما يقصد إليه عل نحوما ؛ . 
ووراء النص ( المتداخل ) :© (:216ا) شم صوت الشاعر الذى 
يبحمل قصده . ومن ثم فإن الذات الفاعلة عند بلوم ‏ كما يفول 
لابتش ‏ ما تزال حية(؟2 . وفى هذا عدول صريح عن فكرة موت 
المؤلف واستبعاد أى فاعلية له فى العمل ؛ وفيه كذلك إقرار بقصبدية" 
للمؤلف . تكون فامضة ولكن الصور تنم عليها . 

كذلك فإن جول قد انطلق فى مناقشته لنظرية التفكيكية من محاولة 
للافتراب من الممارسة النقدية . بعيدا عن مال نقد النقد ؛ لأنه تين 
أن النقد العملى الذى قام به ه دى مان مثلا . وهو أكبر المدافعين عن 
التفكيكية فى أمريكا . بتعارض تعارضا حادا مع معطياث نقد النقد 
عنده . وأن فى خلفية هذه الممارسة النقدية عند ٠‏ هناك مفهوم لمعنى 
العمل مؤداه أن ما يعنيه هذا العمل يرتئبط منطفيا بما قصد إلينه 
المؤلف 44106 . وهو يقول فى موضع آخر . « عندما ينظر المره إلى 
الممارسة الحالية فى مراجهة النظرية التقدية . حتى ممارسة بعض أكثر 
المدافعين عن التفكيكية ثورية . فإِن سيطرة الفكرة ٠‏ النقدية ؛ عن 
المعنى علينا لا يمكن إنكارها . وأكثر من هذا أننى أرى شاهدا ضئيلا 
للغاية على أن الممارسة النقدية ثمر بعملية حول تتغير فيها الفكرة 
د القديمة » عن المعنى فى العمل شيئا فشيثا حتى إن نفسير ( نص ) 
ما بالمعنى الذى يقصده بارث يصبح ؛ أو سيصبح فى المستقسل 
القرئب . نشاطا إبداعيا بصفة أساسية ؛ أى لعبا بالنصوص 299) , 

ثم نقف أخيرا ‏ وقد طال الاستشهاد ‏ عند ما ينقله لايتش عن ردّل 
من ان د ميلر و دى مان يحاولان المحافظة عل وضع المؤلف و حتى وإن 
كان بوصفه فعالية ) ٠‏ وتثبيت قيمة اللغة الأدبية [ التأكيد من 
عنده ] . وهله العثاية ذاث الطابع المحافظ بالمؤسسة الآدبية ؛' التى 
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عر الدين اسماعيل 


؛ تتطابق مع ( راث النزعة الإنسانية ) ٠‏ تضع الأدب فى صورة من 
الحكمة الإنسانية واللهدرة الإبداعية ها تميزها وقداستها ,219 , 


لات 

إن كل هذا النقد . أو كل هذه النحفظات ‏ عل أقل تقدير - بين 
لنا إلى أى مدى كانت دعاوى هذه الاسترائيجية النقدية الحدائية 
موضع مراجعة من بعض أنصارها قبل أعدائها . وكيف أن هذه 
الدعاوى ‏ على الرغم من كل ما فيها من إغراء ‏ لا يمكن المضى معها 
إلى خباياتها ‏ إذا صح أن لها نبايات . 


ويكفى أن هذه الدعاوى إذا صحت فإن فكرة التفسير الأدجى تفقد 
مشر وعيتها التقليدية ؛ ولكننا إذا أخذنا بأن هناك مبدعا . وأن هناك 
شيثا اسمه الإبداع الفنى . وأن هذا الإبداع يفوم على أساس من 


الجدل بين المبدع والواق والتاريخ ٠‏ ويستشرف المستقبل ؛ وأن النقد 
هوكذلك جدل مع هذا الإبداع يما هو حامل لاهداف المبدع , وقابل - 
من ثم - للفهم والتفسير- إذا أخذنا بذلك فلن يبقى لتلك 
الاستراتيجية النقدية الحدائية أرض تقوم عليها . 

إن الخيار واضح أمامدا ؛ وى تقفديرى أنه إذا كانت هذه 
الاسترائيجية النقدية . التى هى إفراز لعالم ما بعد البنيوية ٠.‏ استجابة 
طبيعية لمعطيات زمنها على مستوى العالم الغرى بصفة أساسية ٠‏ فإن 
المستقبل لن يكون فى صالحها ؛ لان العالم لابد أن يبحث لنفسه عن 
محرج من المازق الذى وجد نفسه فيه ؛ وعندئل سبتغير وجه العالم , 
ويتغير وضع الإنسان فيه . وتنشا مع هذا التغير بالضرورة استراتبجية 
جديدة ؛ لا يملك احد الآن ‏ إلا أن يكون جريثا ومغامرا ‏ تمحديد 
ملاععها . 


بد .“اناشع علاعصعط 0 نرو6 805 .ى لمأه ه11 
.مم ,1972 .لا ,اذا رقموقة قهة تعااءمة معطم 


١‏ _ ,لعو لا! ءالمع أن يمناعملمانا سه طنيص1 عااسلاعم :لامياتدول! (للققة/ا 
, 18 .م ,1981 «معوه4! رفعطمناميظ موعيومرع 


م شكه بز كاا نانع ممه علولا همه زا كناشع :عممم فصوا نعاتقدة 
“رامعم :(.لع) ممناتاط ,أ أفمطعنا! مذ بمدوع تق لمغمملمععفمة 
لع لمث ,أمدفهة ,42 متمعسعاع, علد نمه ممنوناعة رأعى ما 

انلا 

.م ,(1985) ممتانةة مءزة تامع قمة ععمعو رفوع نمتامومكة ممهووز 
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- ا ا ا 

23 .7 ..مم ,قلطا 

1 7م ب4اط1 

5 .م ,.قاط1 

ا 4 .م ركلط1 

ا زا نامع أه مممعاقت و مه للفمنع02 :مفمسسفاط .8 اد 

.7م ,(1985) تفناناط هاء 
أقضت .ك2 .م .ليك .ره مممطامه 

7 عد لإعمماعواة لمقطعنظ ماعمم مع كم! مدعنا تعقمرمك؟ وعامودة . 

رومع دمعامهت أمالمعنم)3 مط :(.كلع) مأقموط متمعهوندظط 
.28-9 .مم ,1972 ممقوما يل رمم ناتلق8 ,كمتامهك مطمل 
و مراك نعومطقمق1ز 
4 : يرى هارنسهورن ضرورة أن نفشح عقولنا عل عفول الأخرين حتى 
نكتسب إبداعائنا مزيدا من القيمة ؛ فالتقاطع الحميم مع مارب 

الآخخرين يمكننا من نحفين مسئوى جديد من التركيب 598186818 . 


انظر ؟: 5 . 9.م ,قاط عمو طسامو1 

6 .0 .م .كك .م0 نتق سمل 

كمه ,م ,مأك رجه ناو طاولا 

لاات ,30 .مراك .مه (مموسسوع 

2 انظر هذه الصحيفة فى البيان والتبيين للجاحظ .اث السندوي ؛ جاء 
ص ١68‏ , 
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لت ومتطوناطي ل ارو عط" ,بمعموعط علععوظ ؛برعللمط/لا عورم 
6 .م ,1967 لس متو0© 
,55 .م (1985) كلتاتاا مذ رعلأعطاهعة4 قسة رثا كلامعع© نمواالاة اعسطعلا 


لك جك مر .ااه نمه الوه عالد80 
1 11م .قلط1 
ات 3 .م .تك .هزه ثم مسولا 
١ -4‏ 65 .م رباك ,وه ابدمعالوملط 
2-8 .68 .م ,.لتط] 
5-- ل اليا 
7 .62 .م رملط1 
د 63 .م ,ص1 


فك كع ] لمامعتماعمجع عط أه وعسسمعاط ع5 نتعلان8 علطم هوام 
مم1 لمعلا نسة سمء نال :(.لن) عمطاسةكا رصعل ماه 

.م ,1984 ومقودما ,لأمورخ لعودل8 

#٠‏ ععاوعطعصها! يع#ولملاه عه مماملقا قمع بصمفط؟ :ممممم عتمتلمالا 
.8م ,1984 معط .بلألا 

أده لمعه له مم نباك للاء©) ع لتأعبمامصهء»12 :عااعا .8 أمعدمالا 
3 .م ,1988 ووع؟2 ,ازونا وتطتمماه0 رومائعيهوماما 

؟" ا االنامععث ممألعلم ]ف ومعء8 موت .كاعة؟ طاته ووماتزقام الطنال .طم 
شاءعلوام© :(,لع) ومرمطتسواط رتمعمع ل مز (عملاعوعط لمعتناءك +10 

.59 ,م ,1984 ممل0ومما ,لأمامم لعوسلك 8 ,بإرمعنا؟ لمعلات © قمه 


وباك نا 
"د انظر : .م ,ناك .مه نطعتاعا 
لراك 4 .م ,.قل1 
كم .م ,ةمه نمعلاناه 
لاا ل نا 
4 1 
4 - 6 .م نأك .مه :لطبا 
14- نا 
4- .0 .م ,بقأط1 
41 1 .م ,مقاط 
4 .95 .مراك .هه نطعااما 
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٠ 


نحو أجرومية 


للنص الشعرى 


دراسة فى قصيدة جاهلية 


١‏ الشاعر والقصيدة 


الشاعر هو امرش الأصغر . وهو . عل ما استظهره الشيخان 
أحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون رحمهما الله تعالى ؛ فى شرحههما 
للمفضليات١١)‏ , ربيعة بن سفيان بن سعد بن مالك بن ضبيعة بن 
فيس بن لعلبة بن عكابة بن صعب بن عل بن بكر وائل . وهو ابن 
أخى المرقش الأكبر . وعم طرفة بن العبد صاحب اللمعلقة 
المشهورة . 

وحديث الشاعر فى القصيدة عن هئد بنث عجلان ١‏ وهى 
جارية صاحبته فاطمة بلث المنذر ؛ وله معهما خمير طريف ورد مطولا 
فى شرح التبريرى للمفضليات”( ؛ وذكره الشيخان شاكر وهارون 
فى شرحهما على سلة الاختصار( . وما بنا تتبع وافعات الخير فى 
تفصيلاته ١‏ فليرجع إليه ثمة من شاء , 


؟ - النص 
قال المرقش الأصغر : 


سعد مصلوح 


وقد أخذنا النص فى الغالب الأعم عن شرح التبريزى ١‏ إلا فى 
بيت واحد هو الخامس عشر ١‏ وذلك قوله : 


تؤذى صديقا , وثبدى ظلة تحزن مها وسهما مالششيم 
إذ آثرنا عليه الرواية الواردة فى نشرة الشيخين » وهى ؛ 
تؤذى صديقا . ونبدى ظنة نحرز سهما وسهم| ما نشم 
ويبدو أن الرواية فى شرح التبريزى نصحيف للرواية الرتضاة . 
أما شرح مفردات النص فقد أخل عن النشرئين جميعا » بحيث 
نتم إحداهما الاخرى عند الضرورة . وهذا الشرح ؛ وإن كان 
لايغنى كثيرا فى هذا المقام , لازم بالقدر الذى يزيل الوحشة بون 
الفارىء وما تضمنته القصيدة من غريب . 


-١‏ لابئة مَجُلانَ بالجوٌ رسُممْ لم يتعفين. والعهدٌ تديم 
؟ لابلئة عجلان؛ إذ لحن معاً. (رَىُ حال من الدهر تَدمْم؟) 
م اضحت قفراً. وقد كان هافق سالف الدهر أرباب المجممُ 
4 لب بادواء. وفيت من بعدهم أحسيبى خالداء ولااريم 
ه- باابئة عجلان. مااصبرن عل محظطوب. كُنْحُتٍ بالقديم 

«»* »* »# 0 

. )الجمو: مكان بعينه . لم بتعفين : لم يدرسن . الرسم : الأثر بلا شخص , والطلل : ما شخص من آثار الديار‎ ١" 

(7) اهجوم : جمع هجمة وهى القطعة من الإبل . أو المثة معبا . 


(4 ) أريم : أزول عن موضعى وابرح . ويررى : أحسب أن غالد لا أريم . 
زه ) القدوم : الفاس , 


سصد مصلوجح 


ا (كان فاها عقارٌ نَرْنَك نش من الدُن 0 نالكاس دوم 
با د فق كل م لما مِقطرة م فيها كبك معد وححميم 
م لاتصطل الثار بالليل » ولاتروفظ للزاد.ء بلهاء لؤوم) 


# # # 


5 ارقنى اليل برق نَامِبءوم يُمِتّى عل ذاك ميم 
اعفن بال نَنَدّى مؤهناءاأشمرن الهم. فالقلب سقيم؟ 
1١‏ وليلة بنها ملهرةءهقفد كررتبا على صعبنى المموم 


2 0 اعْتَيِض طويها حنى القفتءكلؤها بعدما نسام السليسم 


*# * * 


تبكى على الدهر: والدهرالذىابكاك ٠‏ فالس مسع كالشِيٌ هزيم 
14- تسرك الله. هل تدرىه إذاماللت فى حبهاء نيم تلوم؟ 
١‏ تؤذى مديقاً. وتبدى نِنَهُ. محرز سها سههم) وسهاً ماتشيم 


ل ليذنيا 


5س كم من أنحى ثروة رايهء حل عل ماله دهر فثشوم 
ل ومن عَزِبزٍ الحمسى ذى مئْعة اضحى؛ وقد أثرت فبه الكُلُوم 
4 بينا آأخحو نعمة إذ دَُمَبَْتْ رمحولث فِفرة إلى نعيم 
و ب وبيلما ظاعن ذر اشُمُوءإذ ل رغلاء وإذ حك المقيم 
ب وللفتى غائل متترلان باابلة عجلان. من قم الحسئوُم 
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(5 ) يروى كأن فيها عقاراً ثرتفا : أى فى فمها ويروى شي من الدن . ويروى : صب من الدن , والدن خنيم , أى ممتوم , العقار : الخمرة , 
القرفف : الذى يصيب صاحبها من شربها رعدة . نش : صوت عند الغلبان . الرذوم : السائل , 

(7) المقطرة : الجهسرة . والكباء : البخوراو العرد ٠‏ حميم : ماه حار لحم به 

(4)اصب :من النضب و اليب ؛. وظويمق لضب لى يعي [النظر إلية. . ويروى اضب ؛ أى بعيد ويروى : دائم . الحميم : القريب 
الذى توده ويودك . 

. نسدى : تخطى إليه , مرهنا : أى بعد ساعة من الليلعاشعرنى : أبطتى أو صار مثل الشعار لى‎ )1١( 

)1١(‏ أكلؤها : أرعى نجرمها . السليم : اللديغ 

, افزيم : المتكسر أو الفربة المتشققة‎ ٠ الشن : القربة الخلن‎ )١5( 

٠ يقول : إنك فارغ بطال . لا نصئع شين‎ ١ الظئة . التهمة . تشيم : ندل فى الكثالة . والشيم من الاضداد , وه ماء قبل تشيم : زائدة‎ )١6( 
. إنما أنت كرجل يسل من كنانته سهم| ويدخيل سهم)‎ 

. الثروة : الكثرة . غشوم : أصل الغشم الظلم‎ )١1١( 

(17) الحمى : ما منم وحفظ . ذى منْعُة : أى معه من بنمه ويحفظه ٠‏ الكلوم : جمع كُلّم , وهى الجراحاث ؛ أى أثر فيه الدهر وم يبال بعزنه 
وملعته . 

(14) ويررى : انقلبت شقرة , 

(18) الشقة : السفر البعيد . والمعنى : بينها الرجل مسافر إذ حل رحله وأفام ؛ وبينها الرجل مقيم إذ سافرأى ليس الناس عل حالة ؛ ببصرفهم 
الدهر ؛ يُغني هذا ويُفْقَر هذا . ٠‏ ويظعن هذا ويقيم هذا . 

. يغوله : يذهب به . الحتوم : جمع حتم وهو القضاء‎ )1١( 


” . فانحة ومهاد 

ئمة طريقان كلاهما وارد عند الدخول إلى عام هذا النص 
الأدبية فيه . ومن المفصائص التى تؤدى بها كلماته ومبائيه الصياغية 
والمضمونية وظيفتها فى الفعل , وفى نحفيق التفاعل الحميم بين متلقيها 
ومبدعها . فأما الطريق الأول فيفوم على تقديم صياغة مفصلة . بين 
يدى التحليل ؛ نستبين به الأسس النظرية النى يتكىء عليها اللدرس ٠»‏ 
والمقولات المبجية الفاعلة فى التحليل . وعل ما يستدعيه ذلك من 
تعريف بالمصطلحات المستخدمة فيه , وبالانئهاء المدرسى الذى بشكل 
العقيدة العلمية للباحث , ثم الدخول ؛ بعد ذلك كله . إلى عالم 
النص لإعمال الممبج فيه ٠‏ والتحفق من جدوى أسسه ومقولائه فى 
الكشف عن خبى ء التصورات الباطنة فيه وهيثائبا والعلاقفات القائمة 
بينها , وتهلياتها فى ظاهر النص . أى فى تشكلاته اللغوية ٠‏ وما بسه 
يكون فعلها وانفعال المتلقى بها . ذلكم هو الطريق الأول . 


وأما الطريق الثانى فيعمد سالكه إلى النص بلا واسطة ٠‏ مفترضا 
فيام الاساس المبجى ٠‏ روضوح الانتهاء المدرسى . وانضباط 
إجراءات التحليل فى صدر العلم السابق عل التحليل لدى الباحث . 
وهنا تختفى الصياغة المفصلة المبيئة عن كل ذلك , ولا يظهرفى الدرس 
إلا نجلباته وآثاره , وتشرك للقارىء ‏ حينكذ ‏ مهمة الاستئباط 
والاستدلال . والتهدى إلى المهاد النظرى الذى صدرت عله 
الدراسة ٠‏ والحكم 3 من ثم ٠‏ عل كفاءئه وجيدواه . 


ولان كلا الطريقين له من اسلهدوى والمحاذير ماهمل التردده بيهها 
واردا ٠‏ فقد حار الباحث أُيّةٌ بسلك حين أراد المغامرة بالدخول 
إلى عالم هذا النص الجاهل الأسر , ثم يصوغ ححاصل هله المغامرة 
نمث عنوان ١‏ تجربة نفدية » . وهو عئوان يقترحه هذا المنبر العلمى 
اماد ليكون عنوانا جامعاً بين البساطة والنطورة فى أن معا . 

ولعلنا ببدى من هذا العنوان وفى هذا المقام . أن نكون أميل إلى 
ارئكاب الطريق الثان . بيد أن ذلك لا يعفينا من ببان كاشف عن 
جوهر الأساس اللسالى الذى تستئد إليه هذه المعالجة » جاعلا من 
مواجهة هذا النص سائحة نؤكد من خلاها ما سبق أن طرحناه من 
« ضرورة العمل على إرساء منهج لسان فى نقد الأدب العري » يكون 
فيه النص . أو الخطاب الأدبى هو موضوع الدراسة . ويكون ميج 
الدراسة فيه لسانيا بالمفهوم العلمى لهذا المصطلح للك 


وهنا نجزم بأننا فى حاجة . لكى نرسى هذا المنبج . إلى ما يشبه 
تغيير القبلة البحثية ٠‏ وذلك بالانتقال بالنحو العري ( واللسانيات 
العربية بعامة ) من طور ظل فيه حبيس أسوار اللجملة , أى الكلام 
المفيد فائدة يمسن السكوت عليها , إلى طور يكون فيه النحو( بالمفهوم 
الواسع للم صطلح ) قادرا برسائله عل محاصرة النص ررصفه » 
والكشف عن علافانه التى تنحقق بها نصية النص بما هو حدث تواصل 
سركب . ذو بنية مكتفية بنفسها . قادرة على الإفصاح والتأشير 
والفعل . 


الحو أجرومية للنض الشعرى 


لقد استظهرنا فى غير هذا المقام ه أن النمط التقلبدى السائد فى 
دراسة النحو العربى وتدريسه بمدارسنا وجامعاتنا ليس هر الممكن 
الوحيد , عل ما يعتقده كثيرون بادى النظر . إنه . فيها ثرى ٠.‏ ليس 
إلا واقعا علميا يمكننا ‏ بل إن علينا ‏ أن نجاوزه إلى واقيع علمى 
جديد . لقد استنفد هذا النحو أغراضه . واستهلك نفسه . أو 
استهلكه أصحابه » درسا وتدريسا , بعد أن أنضجه أسلافنا حتى 
احترق . ووجحنا به نحن إلى نفق مظلم . مال معه أن نضيف إليه 
جدبداً إلا بإدراك هذه الحفيقة :”© . ورأينا فى ذلك « أن مكمن المنطر 
فى قضية النحو العرى يتجاوز العدام التحليل النحوى للتخصوص إلى 
عدم إحساس الحاجة إليه أصلا ؛ مع أننا تنيط ببذه النقلة تحقيق المرجو 
من المفروج بالنحو العرى مما نحس أنه أزمة آخذة بخناقه . كابحة 
لدوره الفاعل فى دراسة العربية ونتاجها وإسداعاتها الأدبية ؛ حين 
ارتبط بغاية ضئيلة نحيفة لائليق بجلاله وثرائه ١‏ ونعنى بها عصمة 
للسانمن الزلل . وليته فد وفق إلى القيام بها على النحو المأمول )290 , 

وهذه الدراسة هى محاولة أولى لامتحان جانئب من الفروض 
والإجراءات 5 النى تشكل ملامحع فكرة أجرومية النص “قرع 61 
87 ( « نحو النص ه لسانيات النص 105اقذناقه هلا »ز6؛ ) ٠.‏ عل 
النص العربى ( فى الشعر خخاصة ) . ولا يخفى ذا يمف بثلك الغاية من 
صعوبة يتصل بعضها بمفارقة المعالمة للمألوف والمتوقع . وبعضها 
بتطويع أجرومية النص بما هى إنجاز لسال معاصر لدراسة نص عرى 
أولا ؛ وشعرى ثانيا , وجاهلى ثالثا . وهى صعربات متراكبة بعضها 
فوق بعض . وبتصل بعض ثالث بضرورة إقامة شوع من اللمسور 
الواصلة بون هذا النمط الوافد من التحليل والموروث النحوى ١‏ إذ إننا 
نؤمن « أن البدء من الصفر المبجى فى هذا المقام يعنى إهدار أربعة 
عشر فرنا من النتاج اللسان المتميز , الذى هو إنجاز قوم من أعلم 
الئاس بفقه العربية ٠‏ وأسرار تركيبها , وذخخائر تراثها . وما يكون لنا 
حقا . إذا كنا من أولى الألباب . أن نلوى رؤ وسنا إعراضا عن كنوز 
هى عمر هله الأمة , ومركب جوهرى من مركباث ثقالتها9؟ , 


531 النص والنصية 

ولدت أجرومية النص من رحم البئيوية الوصفية القائلمة عل 
أجرومية الجملة فى أمريكا ‏ وكان مقال زيليج هاريس -18] وألام2 
5 تلميذ بلومفيلد وأستاذ نشومسكى ثم مريده فيها بعد عن ١‏ تحليل 
الطاب : 5أةلزلقتنث 556نام1215 . من معام الطريق فى هذا 
الائهاء0ة) , ثم شهدت اللسانيات منذ منتصف الستينيات فى أوربا 
ومناطق أخرى من العالم توجها فويا نحو الاعثراف بأجرومية النص 
بدبلا موثوقا به لاجرومية الجملة . وفتحث للمدرس اللسان منافل كان 
ها أبعد الأثر فى دراسة اللغة ووظائفها النفسانية والاجتماعية والفنية 
والإعلامية . ولم يكن عجبا أن تحاول المدارس اللسائية . على اعتلاف 
منطلقاتها وغاياتها وإجراءاتها : أن تقدم طرزها وصيغها ومدظومة 
مصطلحاتبا المميزة الى هذا المضمار . ولم يكن بد مع تعدد 
الدروب والتفافها فيها نحن بصدده ‏ من اختيار نعرف به المراد من 
النص:*ه:والنصية لإ!ناةنا650؛ , أى ما به يكون الكلام نصا . وقد 


إونلا 


سعد مصلوح 


آثرنا هنا أن نعتمد تعريف"روبرت ألان دى بيوجرائد هثهله :206 
نا على ره ولفجائج أو لرخ دريسلار طواماناومدوكاه:/18 
6513 ؛ لمفهوم النص ؛ من حيث إنه و حيدث تواصل -8021© 
#همععناء06 081196 1هنانه ٠»‏ يلزم لكونه نصا أن تتوافر له سبعة 
معابيرللنصية مجتمعة . ويزول عنه هذا الوصف إذا نلف واحد من 
هله المعايير(ة) : 


)١(‏ السبك لمأقعطمء 
(؟) الحيك ععمع عنام 
(”) القصد لك ايا 
(1) القبول للطة)امعععة 
(ه) الإعلام 11201131 
)١(‏ المقامية ل لايك 
(7) التناص لاله ناكام رعغترا 


ويمكن تصليف هذه المعايير السبعة فى : 


)١(‏ مايتصل بالنص فى ذائه 0ع5ع:0ع-:«ع)؛رهما معيارا 
السبك والحبك , 


(7) ما بتصل بمستعمل النص سراء أكان ١‏ المستعمل منتجا أم 
متلقيا لع:068:6 6ع5نا ؛ وذلك معيارأ: القصد والقبول . 

(”) ما يتصل بالسياق المادى والثقاقى المحبط بالنص ؛ وذلك 
معايير الإعلام والمقامية والتئناص . 

ولا شك أن إعمال تلك المعايير السبعة فى تحديد ما به يكون الكلام 
نصا إنما يعدل من نظرننا إلى التقابل المفترض بين مفهومى الجملة 
والنص . ومن ثم يكون معيار الثمييز بين ماصذفات المفهومين بعيدا 
من أن ينحصر ف الكمُ أو مطلق البنية النحوبة . وتكون الجملة 
النحوية ‏ التى نتوافر ها هذه المعايير السبعة نصا . أما سلسلة الجمل 
التى يتخلف عنبا أحد المعايير المذكورة فلا تعد نصا . حتى وإن نحققت 
لها سلامة التركيب النحوى , 

ونيحن معنيون هنا أصالةٌ باختبار المعيارين المرتكزين على النص فى 
ذائه ,» وهما معبار السبك وا حبك(١١2‏ ؛ وسئلم تبعا بما سواهما حين 
يقتضى المقام . ومن ثم كان لزاما أن نقدم بين يدى هذه الدراسة 
تعريفا بالمعيارين المفصودين بالدرس . أما التعريف بما يدور فى فلكهما 
من مصطلحات . أو بعلاقات الاعتماد المثبادل بينهها ٠‏ فستلم به فى 
أثناء معالجتنا للقصيدة ٠‏ بحبث بتلازم التعريف ببا مع إعمافا فى 
النص إعمالا تنجل به شبكة العلاقات المعقدة . الحاكمة عل هذه 
المفاهيم . 
١ 5‏ , السيك ممنوعطام» 

بحختص معبار السبك بالوسائل التى تتحقق بها نخاصية الاستمرارية 
فى ظاهر النص :16 9012808 . ونعنى بظاهر النص الاحداث اللغوية 
النى ننطق بها أو نسمعها فى تعاقبها الزمنى . والتى نخطها أو نراها بما 
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هى كم متصل عل صفحة الورق . وهذه الأحداث أو المكونات 
ينتظم بعضها مع بعض تبعا للمبانى النحوية , ولكنها لا نشكل نصا 
إلا إذا تحقى لها من وسائل السبك ما بعل النص محتفظا بكيئونئه 
واستمراريته . ويجمع هله الوسائل مصطلح عام هر الاعتماد النحوى 
'(20686ممع0 801031 تمتووعع 20١‏ . ويتحقن الاعتماد فى شبكة 
هرمية ومتداخلة من الأنواع هى : 

)١(‏ الاعتماد فى الجملة 

(؟ ) الاعتماد فيها بين الجمل 

( ") الاعتماد فى الفقرة أو المقطوعة . 

( 4 ) الاعتماد فيها بين الفقرات أو المقطرعات 

( 0 ) الاعتماد فى جملة النص , 

أما الاشكال التى تنجلى فيها أنواع الاعتماد فكثيرة ٠‏ وسنعرض لها 
عند معالجة النص . 


ما 
ا تان 


- ؟. الحبك معمعمعطامه 

إذا كان معيار السبك مختصا برصد الاستمرارية المتحققة فى ظاهر 
النص فإن معيار الحبك يختص بالاستمرارية المتحقفة فى عالم النص 
4 16:08 , ونعنى بها الاستمرارية الدلالية النى نتجل فى 
منظومة المفاهيم 5أمعهوه والعلاقات 8130108 7الرابطة بين هذه 
المماهيم . وكلا هذين الأمرين هو حاصصل العمليات الإدراكية 
المصاحبة للنص إنتاجا وإبداعا أو تلقيا واستيعابا . وبها ينم حبك 
المفاهيم من خلال قيام العلانات ( أو إضفائها علبها إن لم تكن 
واضحة مستعلنة ) عل لحر يستدعى فيه بعضها بعضا . ويتعلق 
بواسطته بعضها بيبعض . 

ويمكن تعريف المفهوم 0000884 بأنه محنوى مدرك 6الألاق0© 
68 . يمكن استعادته أو ننشيطه بدرجاث متفاوئة من الوحدة 
والانساق فى العفل . أما الملاقات 581811005 فهى حلقات الاتصال 
بين المفاهيم . ونحمل كل حلقة اتصال نوعا من التعيين للمفهوم الذى 
ترتبط به بأن حمل عليه وصفا أو حكما . أو تحدد له هيئة أوشكلا . 
وفد نتجل فى شكل روابط لغوية واضحة فى ظاهر النص . كما تكون 
أحبانا علاقات ضمنية يضفيها المتلقى عل النص . ويستطيع بها أن 
يوجد للنص مغزى بطريق الاستنباط . وهنا يكون النص موضصوعا 
لاختلاف التاويل . 

وحين نقول إن المفهوم قابل للاستعادة والتنشيط بدرجات متفاونة 
من الوحدة والاتساق فى العفل ‏ نكون فى مواجهة مباشرة مع قضابا 
تقع ل الصميم من علم النفس الإدرا اكى نزههاهطعلزةم ع الا نموم 
تتصل بالذاكرة بنوعيها : القصيرة المدى (261002, تارع!.582014 
والبعيدة المدى '[1181205 6511 -10518 . وتتصل كذلك بفضاء عمل 
الذهن ععةمفطاز0/ 062:81 , الذى يمكن خلاله تنشيط المناهيم 
والعلافات لتشكل مايسمى بالمخزون النشط عهةعماة 011906 . 
رهكذا يتصل مفهوم أجرومية النص بمجال معرفى زاخر بالنظريبات 
والاجتهادات . عل نحر يُضَعْبٍ من مهمة الباحث : ولكنه يزيدها 


إمتاعا وثراء . ولعلنا نلمس بعض جوائب هذا الثلاحم الحميم بين 
المباحث اللسانية والنقدية والنفسانية عندما عرض لدراسة معيارى 
السبك والحبك فى القصيدة المطروحة للبحث ؛ وفى هذا الثلاحم 
بتحتق الاعتماد المتبادل سين المعيارين عل نحر تتجل به الحبكة 
المضمونية فى بئية ظاهر النص ؛ كما يعسين ظاهر النص عل تحقيق 
الحبكة المضموئية . ويكليهم] تتحقق استمرارية النصس صيافة 
ومضمونا , 

ونأخيل الآن فى مباشرة القصيدة وتأملها فى ضوه ما أسلفنا بيانه من 
أسس ومقولات وإجراءاث مهجية , 


8 تفسيم القصيدة 

رما كان النص الشعرى بعامية 0 والعربىي بخاصة 2 والعرى 
الممودى عل نحو أغص ‏ أسعد حظا من ححبث اشتماله بادى النظر 
عل علامات شكلية توفر له إطارأ محسوساوتتحقق للنص ببا سمة 
الاسثمرارية الظاهرة للعيان ؛ ونعنى بها قيامه حل نوع من الإبقاح 
والثقفية بدرجات متفاوتة من الحرية , 


بيد أن هذه العلامات الشكلية ليست ف ذاتها ضمانا كافيا لتحقق 
الاسئمرارية فى النص . وصفة النصية تتفاوت بحسب اعتضاد المعابير 
السبعة بعضها ببعض . ولا سيما معيارا السبك والحبك ؛ بل'إن 
إيلاف المتلقين لوحدة الوزن والقافية فى الشعر القسديم يكاد يغسرى 
بتحييد أثر هذه العلامة الشكلية فى إضفاء الاستمرارية على النص , 
ومن ثم يدفع النص الباحث أحيانا إلى التماس علة الفاعلية والكفاءة 
فى النص فبها وراء الوزن والقافية , كما يدفع الشاعر المعاصر غالبا إلى 
ألوان من التمرد عليهها , والتحدى هما . تتخل شكل حركات نحديثية 
متنرعة المنطلقات والاشكال والآثارولكن ماذا عن قصيدئنا وفد 
جاءت على سمت الشعر القديم فى الالتزام بما نطلق عليه عادة وحدة 
الوزن والقافية ؟ تلكم هى مسألة أولى وجوهرية فى مواجهتنا هذا 
النص . وأخخرى ؛ هى أننا بإزاء القصيدة المعاصرة نجد من الشاهر 
نفسه معينا للمتلقى على تقسيم القصيدة أقساما يمكن أن يتخل منبا 
هاديا للكشف عن العلاقة بين عالم النص وظاهر النص . وتظهر هذه 
التجزئة فى حال الطباعة بأشكال تتفاوت بساطة وتعقيدا ؛ ولكنها 
موجودة أبدا 5 أمافى القصيدة القديمة فلا شىء من ذلك مطلقا 0 بل 
لا إحساس للحاجة إليه أصلا . وإنما تأئيك القصيدة فى هيئة مطبرعة 
عل صفحة القرطاس . ترسخ فى وعى المتلقى ولاوعيه تهمة الرئابة فى 
النقم ٠‏ وافتقارها إلى ماسيوة ١‏ الرحدة العضرية » النى سارت 
بذكرها الأفلام فى زمان غبر ٠‏ وحاجنها إلى إعادة ترتيب أبيائها عل 
نحو نتحقق به الوحدة المفتفدة المزعومة٠).وهذه‏ نهم يعلم الله 
والراسخون فى العلم أنها لم تصادف موضعها . وأن مرد الأمرء فى 
بعض جوانبه . إلى خلر القصيدة من التقسيم . وإلى افتقارها إلى 
ما ينبغى تزويده ببا من علامات الثرفيم ؛ ونحكيم تقاليد القسمة 
المقدسة لكل بيت من أبيائها إلى شطرين بينهها بياض . والتسوية بين 
قصيدة بعيها وسائر ما قالئه العرب فى هيئة واحدة متوقعة سلفا . 


نر اجر وميه لص الشعرى 


تنتفى معها كل خصوصية للنص . 

وأنت إذا رجعت إلى ما كتبه واحد من أشياخ العلم الاعلام فى 
تاربخ الثقافة العربية هو الاستاذ محمرد محمد شاكر فى سلسلة مقالائه 
الذهبية عن القصيدة الذائعة الصيث . المنسوبة خطأا ‏ على 
ما استظهره الشيخ ‏ إلى تابط شرا ؛ تلك التى مطلعها : 
إن تتتعيتك الذى درك سلع 

لقتبلاء دنه مَابُطَلٌ 

لرأيت مصداق ما نقول فى اطيئة النى ارئضاها لكتابة القصيدة ٠‏ 
ولعلمت علما ليس بالظن أن حاجة القصيدة القديمة إلى التفسيم 
والتسرقيم لإظهار محبوء الجمال فى النغم والمبانى هى حاجة أصيلة 
وليست مستوردة بحال39) , 

وإذا كان الشاعر المعاصر قد تولى بنفسه ‏ فى معظم الاحيان ‏ 
مهمة التفسيم والترفيم . وحمل بذلك شيئا من العب.ء عن الباحث ٠‏ 
فإن تصدى الباحث لله المهمة فى دراسة الشعر القديم هو عمل 
محفوف بالمخاطر . معرض لخطر النسبية وتحكيم الذوق ؛ وهوى 
العباية نوع من القراءة والتفسبر للنص ٠‏ بل إنه أساس أيضا لكل قراءة 
وتفسير , ويرى الفارىء فى صدر هله الدراسة قصيدة المرفش 
الاصغر , وقد قسمت ورقمت نحوا من النفسيم والترقيم نفترحه بين 
يدى البحث . ومن حنى القصيدة والشاعر والقارىء أن ينساءلوا عن 
الأساس الذى قام عليه هذا التقسيم . وعن الكيفيات التى نحميه بها 
من خعطر الذائية والتحكم . هنا يسعفنا أححد الاجتهادات فى أجررمية 
النص بفكرة المفائيسح الظاهرة ومناه 05806ا1*0 «النىيمكن رصد 
نقاط التحول داغغل النص من خلافا , وهى فى جرمرها علامات 
مادية تكون منطوقة ومسموصة ومرئية . يناط بباالكشف عن هذء 
التحولاث . 

ويبدو لنا ان رصد محولات الضمائر الشخصية فى القصيدة كفيل 
بتقديم البرهان عل كفاءة التقسيم ١.ففى‏ الأبيات اللخمسة الأول 
حديث الشاعر عن رسوم ابئة عجلان وأهلها الذين بادوا . ويشكل 
ضمرر المتكلم مظهرا دالا عل زاوية الرؤية المحورية هنا , وذلك من 
خلال صيغة الجمع فى صدر الأبيات ؛ 

؟ - إذ نحن معا 

ويصيغة المفرد فى خوائيمها : 

4- وأصبحت . . أحسبى . .. أريم 

ه - ما أصبرل رأنا) 

ثم نفجؤنا الثقلة بتحول الضمير إلى الغياب حديئا عن ابلة عجلان 
فى الأبيات السادس والسابع والثامن : 

؟ - كأن فاها , 

+ - فامقطرة . 

8 - لا تصطل الثار . . لاتوقظ بالليل ٠»‏ بلهساء نؤوم (أى 
هه ), 


مه1 


ييه 


سسد تصلوج 


ثم تق النقلة الثالثة المفاجئة لتحولات الضميرالشخعى فى البيت 
الناسع ومائلاه إلى الشانى عشر . عودا إلى ضمير المتكلم ٠‏ حيث 
يتحدث الشاعر عن ذات نفسه : 

4 - أرقف .. ول يُعفى 

1 أشعرن اهم . 

١‏ - وليلة بئها . . كررتها عل عينى 

- / أغتمض . . أكلزها ( أنا) 

أما النقلة الرابعة التى تبدو مفاجئة أيضا فتبدأ من البيت الثالث 
عشر فى شكل نحول من التكلم إلى المخطاب . حديثا من الشاصر إلى 
ذات نفسه عل ماترجحه فى قابل , 


. تبكى على الدهر ( أنت ) , . والدهر الذى أبكاك‎ - ٠١ 

4 -فممرك الله . . هل تدرى ( أنث ) . . لت 

- تؤذى صديفا . . تبدى ظنة ٠.‏ تحرز سهما . . ما نشيم 
(انت). 

ومرة أخرى يلتفت الشاعر عن الخطاب الموجه إلى ذات نفسه ععل 
مذهب التجريد إلى حديث عن ذات نفسه بضمير المتكلم الصريح لى 
بيت هو السادس عشر ٠‏ وهو المفتاح الضابط لزاوية الرؤية فى بقية 
أبيات القصيدة وإن بفى فردا دون أن يعتضد بغيره إلى أن فرغ الشاعر 
من مقالته . 

ل كم من أخى ثروة رأيقه ... 


والآن ؛ ايمكن أن تكون تحرلات الضمائر عل هذا النحو المفاجى ٠‏ 
والمستعلن عارية من الدلالة ؟ ثم أيكون اللجوء إلى الزعم المشهور 
بافتقار القصيدة اللجاهلية إلى الوحدة العضوية ؛ أو باتسام الرواة » 
أوبالاجتهاد فى ترتيبها على غير مارويث , هو الحل المريح من كل قلق 
علمى تثيره الابياتث هذه التحولات ؟ وما معنى أن تجرى هذه 
التحولات وغيرها داخل إطار يزعمون له الجمود والرنابة من وزن 
واححد وقافية واحدة ؟ لن نجيب الآن عن هذه السؤالات رأضرابها . 
وإن كان السكوت عن الجسواب فى هذا المقام جوابا . لكن الذى 
لاخعلاف عليه . أو هكذا نظن ء لا تلزمنا إياه بديهة العقل . أن هذه 
التحولات فى جهات الافعال . متمثلة فى تغير الإسناد إلى الضمير على 
لحو يبدو صريما مستعلنا بريئا من شبهة النحكم , لا يمكن إلا أن 
تكرن هى المعالم والصوى المبيئة عن نقاط التحول فى الرؤ ية الشعرية 
والصياغة اللغوية للنص ؛ ومن ثم فهى دليل يمكن اللجرء إلببه فى 
اطمئنان لنقسيم القصيدة على النحو الوارد فى صدر الدراسة . 


5 . مفائيح التقسيم ودلالات أخر 

ارئضينا أن تكون نحولات الضمائر الشخصية مفاتيح ظاهرة 
يناط مها الكشف عن أقسام القصيدة . وهذه الأقسام هى مبان صغرى 
211670-15 ( على مستوى ظاهر النص المنضبط بمعيار 
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السبك . وعل مستوى عالم النص المنضبط بممعيار الحبك )»تدخل فى 
تشكيل البنية الكسرى 7#نا]ءلةاة 860 2١50‏ ( عل المستويين 
أيضا ) . وهنا نكون الاقسام هى الفقرات المكونةللمقالة الشعرية . 
ويصبح الكشف عنها ضرورة لايمكن مجاوزتها عند مباشرة النص إنتاجا 
أو تلقيا . 

بيد أنه مما يستيقظ النظر أن حسيان تحولات الضمائر الشخصية 
مفاتيح للتقسيم لا يستنفد دلالاتها الأخر ذات الصلة الحميمة بكلية 
النص . 

وإذا كانت القصيدة ندور حول ثنائية المعية والشتات : 

4 - لابئة عجلان ١‏ إذ نحن معا(وأى حال من الدهر تدوم ؟ ) 

ه ‏ بادوا. وأصبحت من بعدهم أحسبتى خالدا . ولا أريم. 
أوحول ثثائية الوججْد والققْد: 

- كم من أخى ثروة رأيئة حل عل ماله دهر غشوم 

1١‏ - ومن عزيز الحمى ذى منعة أضحى وقد أثرت فيه الكلوم 

- بينا أخو نعمة إذ ذهبت , وتحولت شقوة إلى نعيم 


1١١ '‏ - وبينما ظاعن ذو شفة . إذ حل رحلاً , وإذ خف المقيم 


نعم ! إذا أخطنا ذلك فى الحسبان فإن نحولات الضمائر تقدم إلينا 
ضربا من الالئفات عل مسئوى النص جاوز ما عرفه البلافيون عل 
مستوى الجملة أو الشاهد والمثال ؛ إذ يغدو الالتفات هنا مظهرا مسد 
لغويا فى ظاهر النص علاقة التارجح والنحول والصيرورة الدائمة النى 
تميز المفاهيم الفعالة فى عام النص . وهنا يكتشف المتلفى أشكالا 
وأبعادا ودلالات أخرى للالنفاث إذا ما تدبره من منظور النص . 
فنحن إذا استثنينا القسم الثان من القصيدة وجدنا الضمائر نتردد بين 
التكلم فالخطاب فالتكلم ٠‏ ووجدنا الخطاب 5 القسم الرابع خطابا 
للنفس عل التجريد ؛ فليس الباكى عل الدهر والذى أبكاء الدهر إلا 
الشاعر نفسه. وحينئذ نعلم أن ما يبدو إفحاما للحديث عن ابئة عجلان 
بين قسمين بسودهما ضمير المنكلم جدبر بأن يكون ‏ بضرب من 
لتوسع فى المصطلح ‏ نوعا جديدا من الالنفات . حتى مع اختلاف 
الجهة . ذا صلة عميقة بظاهر النص وبعالمه الباطن 19) , 


ونحن نرى . كذلك ؛ فى هذا الضرب من الالتفات تجسيدا لغويا 
لظاهرة من أعقد ظواهر القصيدة المعاصرة . وإن لم يمل منبا النص 
لشعرى القديم . وشاهدنا فى ذلك أن صوث الشاعر المتكلم عن ذات 
نفسه فى خخطاب صريح لمحبوبته فى القسم الأول يغاير صوت الشاعر 
لراصف لمحاسن هذه المحبوبة وصفا يتحدث فيه عن ممبربة غالية . 
وليس بواضح من ظاهر النص من المقصود بالخطاب عل التعيين عل 
نحوما هو واضح فى القسم الثان . وهذا غير صوث الشاعر المتحدث 
إلى نفسه عن ذات نفسه حديا لا يشوبه التجريد فى القسم الثالك . 
ثم إننا نجد أنفسنا فى القسم الرابع أمام شاعر يتحدث إلى نفسه حديئا 
يجرد فيه من ذائه شخصا آخر . فتنفسم بذلك نفسه شطرين : متكلم 
وتغاطب . أما فى القسم الخامس الأخبر فيعود أدراجه ليغلق لنا بنية 
التحولات فى الضمائر على نحو ما بدأ فى القسم الأول . متحدنا عن 
نفسه إلى ابنة عجلان فى البيت الأخير من القصيدة . ولنا أن نقارن بين 
البيت الخاتم فى كل من القسمين عل بعد ما بينهها : 


يا ابئة عجلان , ما أصبرن عل خطوب كنحث بالقدوم 

3 وللفتى غائل يغوله ٠.‏ يا ابئة عحلان ٠‏ من وقع الحتوم 

وهذا التعدد فى الأصراتث يصحبه من جدل الثوابت والمتغيرات فى 
التشكيل اللغرى ما بجعل من تهربة النص شبكة من العلاانات 
الصياغية والمضمونية الأسرة 3 التى تعلى من كفاءة النص وفعاليته . 
وستحاول الكشف عن هذا الجانب بمعا يتنا لوسائل السبك والحبك 
الفاعلة فى هذا النص , 


7 وسائل السبك 

ذكرنا أن ثمة وسائل بنسبك بها النص ٠‏ وتقوم عل مبدأ الاعتماد 
النحوى (بالمفهوم الواسع لمصطلح النحو) . ويتحقق الاعتهاد 
النحرى فى شبكة من العلافات الهرمية والمتداخخلة . ويأن فى مستويات 
صوئية وصرفية ونركيبية ومعجمية ودلالية . كما يتخذ أشكالا من 
التكرار الخالص . والتكرار المزئى , وشبه التكرار ١‏ وتوازى المبال » 
وتوازى التعبير . والإسقاط والاستبدال . وعلاقات الزمن » 
وأدوات الربط بأنواعها المختلفة 2140 . وكل أولثئك إنما يتحفق فى أنماط 
متداخلة ومتعانقة ؛ تتباين من نص إلى نص ؛ كما تتباين داخمل النص 
الواحد بحسب ما يشئمل عليه من بنى صغرى ٠‏ وبحسب النماذج 
الكلية التى تشخص وحدئه واستمراريته . وجدير بالذكر انك ربا 
وجدث هذه الظواهر . بعضها أو جلها , فى التراث النقدى والبلاغى 
عند العرب أشتانا وفرادئ . لانصرافها إلى متابعة الشاهد والمثال 
والجملة. ولعمل ف التراث السديعى من الثراء والخصوبة من هذه 
الوجهة ما بحفز الحادين من الباحثين إلى استفراغ وسعهم فى إعادة 
نشكيل هذا العلم من منظور نصى (225 , 

ونأ أولا إلى أظهر وسائل السبك وأدئاها إلى الملاحظة المباشسرة 
وهى التكرار ( أو الإعادة ) ©#76276ناءع: فى ظاهر النص . لقد ارتبط 
التكرار فى التراث النحوى بالتوكيد اللفظى . وفى الثراث البلاغى 
بالتوكيد لنكتة : كتأكيد الإنذار . أو الإيغال . أو زيادة المبالغة . أو 
غير ذلك مما نص عليه البلاغيون وأوردوا عليه الشواهد . بيد أنا فى 
النص الائل نجد أنماطا من التكرار كلها جدير بالنظر وقابل لاستكناه 
دلالاته المتعددة , ولتأكيد نصبة النص . لنتامسل القسم الأول من 
القصيدة ؛ فسسجده ينفرد من بين جميع: أقسامها بتكرار محص اانا 
6 ناءء: ( ونعنى به إعادة أعيان الألفاظ ) . يبدو واعيا 
ومقصودا . لاسم الحبيب ١‏ ابنة عجلان : ١‏ إذ ذكرها فى صدر البيتين 
الأولين فى موضم الخبر المقدم ؛ ناسبا إليها الرسوم ٠‏ ومتحدثا عنها فى 
صيغة الغالب . ثم ذكرها مخاطبا إياها خطابا مباشرا فى صدر البيت 
الخامس . وما أجدرنا أولا أن نتوسع فى مفهوم الالتفات البلاغى 
لنجاوز أسوار حصره فى تغيير الضمير مع اتحاد الحهة ٠.‏ فنضيف إليه 
تغيير جهة التكلم مع انحاد موضوع الكلام. وما سقناه الأن هو مثال 
لذلك . كا قد يكون من أمثلته أيضا التجريد على مذهب السكاكى » 
الذى ضصربوا له مثلا فول القائل : 


تطارل للك بالإلمد ونام الحسسل ولم ترقدٍ 


نحو أجرومية للنص الشعرى 


كيا أن القسم الرابع من هذه القصيدة هوف رأينا من أمثلة الالتفات 
عل هذا المذهب . 

هذا التكرار لاسم د ابنة عجلان : إلحاح يبرز به فى صدر الكلام 
الذات :التى هى محور القول أوه جهة الشعر» بمصطلح حازم 
القرطاجؤل' '' ولكن الاسم الصريح يختفى من سائر القصيدة ولا يرد 
إلا مستبدلا به الضمير أو التعبير المفسر 3866م : من نيال 
تسدى » ٠‏ ولا يفجؤنا بالظهور الصريح إلا فى البيت الأخير : 


وللفتى غائل يغوله . يا ابنة عجلان من وقع الحتوم 


نْرى أكان الشاعر ببذا الصنيع يستعيد لذاكرة المتلقى اسم الذات 
التى هى حور القول عل نحو مفاجىء , ينتفل به من المخزون النشط 
فى الذاكرة ليحثل من جديد مكان المركز من المنظومة الفلكية للمفاهيم 
المهيمئة على القصيدة فى فضاء عمل الذهن , ولينشط هذا المفهوم عل 
نحو يبدأ به أثره الفاعل بعد الفراغ من تلقى القصيدة فلا ينتهى 
ببايتها , وليستعيد بذكر الاسم مرة أخرى كل المفاهيم التى ارئبطت 
به ملذ بداية القول إلى نبابته , وليؤكد ‏ فبل كل ذلك وبعده ‏ نصية 
نصه . وكأنه يضع القصيدة كلها_بأن يعمد إلى اسم المحبوية الذى 
صدّر به مقالته صريجا ثم نوارى طويلا خعلف الضمير لبذكر صريحا مرة 
أخرى فى آخر كلماث القصيدة_كأنه يضع القصيدة كلها بين فوسين . 

ئمة لفظ آخر يشكل مساكاً للقصيدة كلها بتكراره نكرارا محضا هو 
لفظ د الدهر» : 


١‏ لابئة عجلان إِذْ نحن معا ..وأى حال من الدهر تدوم ؟ 

؟- أضحت قفارأ وقد كان بها فى :سالف الدهر أرباب الهجوم 

٠‏ تبكى عل الدهر . والدهر الذى أبكاك ٠‏ فالدمع 
كالشن هزيم 

كم من أخى ثروة رأبته حل عل ماله دهر غشوم 


لم إنه يأنى إلى البيث الخمائم فيعبر باللفظ المفسر عن الدهر فى تسمية 
مبهمة تجمع كل ما سبق ؛ وتنشط ذلك المفهوم ننشيطا بمند أثره كذلك 
إلى ما بعد الفراغ من تلقى القصيدة ؛ وذلك قوله : 

وللفتى غائل يغوله يا ابنة عجلان ؛ من وقع الحتوم 

وهذا « الدهر ؛ أو د الغائل الذى يغول ؛ يدخل مم المفساهيم 
الاخرى المنتظمة فى فلك القصيدة فى علاقة جديرة بالنظر . فابنة 
عجلان ٠‏ وإن كانت نحتل موقع القلب من هذه المفاهيم ٠‏ رمركر 
الجاذبية الذى ينظم علافتها بعضها ببعض ١‏ نقول إنها ٠‏ وإن كانت 
كذلك . هى ليست مفهوما فاعلا بئفسه بل فاهلا بغيره ؛ وغيره هذا 
هر الدهر» أو الغائل » . ويمكن القول بوجود ثلائية تحكم كل 
المفاهيم الداخلة فى تشكيل فضاء الفصيدة . وهذه الثلائية هى 
٠‏ الفاعل والقابل والاثرا؛ ٠)‏ فالدهر هر المفهوم ٠‏ الفاعل ؛ , وسائر 
ما عداه : ابئة عجلان ٠‏ واللبل 0 والرسومءوالإنسان 0 كلها مفاهيم 
اتدل نحت د القابل » ؛ والعفاء والإقفار . والسهد وتبدل الأحوال 
« أثر؛ . بيد أن من هذا ه القابل » ماهو و فاعل ؛ بغيره كما ذكرنا ٠‏ 


١ بام‎ 


ومثاله هنا المحبوبة والليل . ولا يكلفنا الامر كبير عناء فى إقامة الدليل 
على هيمنة مفهوم ١‏ الدهر ؛ الفاعل على طرف الثلاثية الآخرين . 
فالدهر فى البيت الثالث و ظرف » وكل ما عداه مظروف . وفى قوله 
الذى سافه مساق الاستفهام المراد به النفى : د وأى حال من الدهر 
تدرم ؟ : تأن ١‏ من ١‏ الجارة لتحثمل معنى التبعيض ؛ أى ه وأى حال 
من أحوال الدهر تدرم ؟. ولتحتمل أيضا معنى « العلة » أى « وأى 


حال بسبب الدهر تدوم ؟0. والمعنى الرظيفى الاول مشهور . وأما ” 


الثان فمن شواهده الآية الكريمة : ٠‏ واخفض هما جناح الذل من 
الرحمة :2517 . وقول الفرزدق فى صفة على بن الحسين ( رضى الله 
عم) ) : 


يُغضى حياء ‏ ويُفْضى من مهابته . فلا يُكُلُم إلاحين يبتسم 

أما ذروة المأساة فتتجسد حين تختلط الأمور فلا ينهاز القابل من 
الفاعل فى وهم الشاعر ؛ فييكى هر عل الدهر , ولكنه سرعان 
ما يرد نفسه إلى الصواب . مصححا تلك العلاقة الى هى أبدا 
علاقة قاهر بمقهور . ماإلى تبدلها من سبيل : 


1# سل الدهر . والدهر الذى أبكاك . فالدمع كالشن 
عل الدهر . والدهر م 
هريم . 


وما حيلة العاجز الذى لا يعينه على أمره حميم [ 4 ] حيال ؛ دهر 
غشوم » ؟ [15 ] . إن ه الدهرء لا يرد فى النص إلا مسد إليه أر 
موصوفا أر كليهم| , وذلك هو المظهر النحوى للثبات . أما ؛ القابل ؛ 
فهر فى أحوال من التبدل لا تننهى . يعبر النص عنها بالافعال ذات 
الدلالة المعجمية على التحول والصيرورة : ه ندوم ؛فى سياق النفى ٠‏ 
دبادوا : « نحرز وتشيم 0 . دذفب ومحول. خلّ. خث » 
وبالافعال الناسخة التى نفدت دلالتها على الحدث وأمحضت للدلالة 
عل الصيرورة الزمنية : 


( أضحت ففارا وقد كان بها .. : أصبحث من بعدهم ٠‏ أضحى 
وقد أثرث ) ؛ وبألوان من الطباق والمقابلة على المسشوى النحوى 
والدلالى نشكل البنية الاساسية للقسم الاخير من النص ٠‏ وبالتركيب 
النحوى الدال على تشعيث الزمن المستمر : 


ينا .. . إذاء وبيما . . . إذ) . وكل أولئك هو مظهر التحقن 
النحوى لثنائية المعية والشتات ٠‏ وثنائية الوجد والفقد الحاكمتين عل 
العلاقة بين مفاهيم النص التى هى من النوع ٠‏ القابل ٠‏ , أما مقولة 
الزمن فلنا إليها عودة عما قليل . 

كان ماسلف أن سفئاه حديثا عن نوع بعينه من التكرار سميناء 
التكرار المحض . بيد أن الحديث لا يتم تمامه إلا بالإشارة إلى مظهرين 
من مظاهر التكرار المحض : أوهما التكرار مع وحدة المرجع ( أى 
وامُسمى واحد ) . وهر ما مثلنا له يتكرار اسم المحبوبة ولفظ 
الدهر*” ؛ وثانيهما التككرار مع اخشلاف المرجع ( أى والمسمى 
متعدد) . ومثال الضرب الاخير من القصييدة تكرار د حميم » فى 


ليل 


القافية ؛ إذ وردث بمعنى الماء الحار الذى تحم به المحبوية ( فى البيت 
السابع ) ٠‏ ويمعق القريب الذى توده وبودك ( فى البيت التاسع ) 2 
وقد وردت فى القرآن الكريم بالمعليين » و« حل ٠‏ بمعنى فك واقام 
بالمكان 2199 , وتطرح علينا هذه الفكرة تحليل وظيفة الجئاس التام من 
منظور أجرومية النص . وسنحاول أن نلم ببذه المسألة فى موضعه من 
الكلام 5 


ئمة نوع آخر من التكراربما هو وسيلة من وسائل السبك والحبك فى 
النص . يطلق عليه فى هذا النوع من المعالحة : التكرار الحرئى -285 
عع ناءة: 181 . ويفصد به نكرار عنصر سبق استخدامه ولكن فى 
أشكال وفثات محتلفة 3 ولنتأمل ما يأن من الأمثلة : 


و . ١١‏ رمن الليل ؛ وليلة بتها 
١١-٠‏ أشعرن الهم ؛ كررتها .. الهموم 
١‏ تبكى عل الدهر . . . أبكاك 

١4‏ لت فى حبها ؛ فيم تلوم 

05م أخى ثروة ١‏ أخو نعمة 

ل ١9‏ _ذى منعة ١‏ ذو شقة 

19-4 -بينا ؛ بينها 

٠‏ غائل يغوله 


ولعلنا تلحظ تركز أمثلة التكرار السزئى فى النصف الشان من 
القصيدة , ويشمل ثلاثة الأقسام الاخيرة . على حين تنتشر أمثلة 
التكرار المحض عل مساحة النص كله , وعل مسافات نتفاوت قربا 
وبعدا , لما تشير إليه من ثوابت المفاهيم المركزية التى تشد بنية النص 
بعضها إلى بعض . ويغلب عل التكرار المحض أن يكسون وسيلة 
للسبك والحبك فى أن معا ؛ أى أن يكون فاعلا فى ظاهر النص وفى عالم 
النص ؟ أما التكرار الجزئى فيفعل فعله فى الظاهر أصالة ٠‏ وف عالم 
النص بالتبعية ؛ كما أن فعله فى النص أقرب إلى التجمع منه إلى 
الانتشار . 

على أن ثمة نوعا من التكرار يمكن أن نضيفه إلى ما سبق من أنواع 
هو شبه التكرار . وهويقوم فى جوهره عل التوهم ؛ إذ تفتقد العناصر 
فيه علاقة التكرار المحض ؛ كا تفتقد فى الوقث نفسه العلاقة الصرفية 
القائمة عل الاشتفاق أو تغاير صرفيمات الإعراب على نحوما مثلنا من 
القصيدة . ويتحقى شبه التكرار غالبا فى مسترى التشكل الصوق ٠‏ 
وهو اقرب شىء إلى ما سماه الإمام السكاكى الجشاس المحرف(""2) 
بأنواعه : النافص والمذيل لم المضار ع واللاحق وتجليس القلب وغير 
ذلك , مما يقصر هذا المقام عن تتبعه والإفاضة فيه . رحسينا أن نشير 
من أمثلته فى النص إلى ١‏ 

4 . 2 أصبحت ؛ أصبرن 

565 الدن ؛ الشن 

نش ءاشن 
5 7- كأن فاها . فيها كباء 
١811‏ ملعة , لعمة 


4 شفرة , شقة 


هنا فى المنظور النصى يكتسب الجناس التام ( فى التكرار المحض ) 
والجناس المحرف بأنواعه ( فى شبه التكرار ) بعدا خطيرا فى تأسيس 
نصية النص ؛ حين تجاوز حدوده أسوار الجملة أو الشاهد أو المثال - إذ 
لا يعتد به جناسا عند البلاغوين إلا إذا وقع فى هله الحدود ‏ إلى النظر 
إليه فى النص بما هو واحد من تجليات السبك الذى هو معيار من معايير 
النصية ‏ عل ما قدمنا . ثم تكون النظرة إليه على هذا النحو فانحة 
للكشف عن الكيفية التى وظفب ما فى النص37") , ولنتدبر هذا من 
المقارنة بون البيتين الأنيين . عل بعد ما بيهما من جهة مرقعههما فى 
النص : 

١‏ كأن فاها عقار فرفف نش من الدن . فالكاس رذوم 

1 تبكى عل الدهر , والدهر الذى أبكاك . فالدمع كالشِنٌ 

هزيم . 

لقد نباينت جهة القول بين البيتين ؛ فهى المحبوبة الحسناء البلهاء 
النؤوم فى الارل . وهى الشاعر المحب الباكى المؤ رق فى الثان ؛ ومن 
لم اقترن العقار بالدن هناك . والدمع بالشنْ هنا . ثم يتم الاستدعاء 
الذى بجسد المفسارفة باستخدام نش وصفا للعقار . والشن ظسرفا 
للدمع ٠‏ وبإقامة الترازي 385ذا8:81!6م بين البئيئين الخائمنين فى 
البيتين : الكأس رذوم # الشن هزيم . ثم الإرداف بالواو المدّيّة فى 
الأول ؛ وبالياء المدية فى الثانى . على نحو يصور بالصوت مباينة 
بعضهما لبعض . ترى لو أننا وقفنا بالمحسن البديعى عند حدود البيث 
لانجاوزها إلى ما سواه . وححصرنا وظيفته فى الزخرفة وطرافة اللمب 
بالاصرات , أكان يمكن لنا أن نستكشف وراء هذه البساطة المفادعة فى 
النص الجاهل هذه الشبكة المعقدة من العلافات المتعائقة ٠‏ وتلحظ 
كيف يتجلى باطن النص فى ظاهره . وكيف يبديك ظاهره إلى باطله ٠‏ 

ألممنا فى الأسطر السابقة بمفهوم التوازى . وضربنا له نبعا ‏ مثلا 
من البينين السادس والثالث عشر . والتوازى فى ذائه نوع من التكرار 
ولكنه ينصرف إلى تكرار المباى مع اختلاف العناصر التى يتحقق فيها 
المبنى , ويعتضد مفهوم التوازى بمفهوم الحذف 5خومذ|اتابرهو تكرار 
المبنى مع إسقاط بعض عناصر التعبير . وما وسيلشان من وسائل 
السبك بعيدنا الآثر فى التشكيل اللغوى هذا النص , وهما قد يجتمعان 
وفد بنفردان . ونحن نلحظ التوازى مصحوبا مبيمنة ضرب بعيئه من 
المبان عل كل فسم من أقسام القصيدة . كما أن الحكمة لا تكاد تخفى 
فى معظم الاحوال حين بعمد الشاعر إلى المخالفة بين المبانى لملحلة 
قاعدة التوازى أو نقضها . ويطول بنا أمد القول إذا ذهينا نرصد مظاهر 
التوازى والحذف فى لبان وكيف يتدخلان وينفصلان على نحو يوائم 
حركة المفاهيم ١‏ وينشطها . ويعيد صياغة العلاقات المهيمنة عليها فى 
فضاء النص . 


وليس من اليسير أن يفضى الباحث لبانته بتتبع سائر أشكال السبك 
والحبك فى هذا النص وفد بقى منها قدر صالح ؛ فالروابط بأنواعها » 
كروابط الوصسل 80108نازمه»: وروابط الفصل 358اء5نازفاك 
والربط المنعمكس 01108نا(2::8©. والربط بالتبعية 


نحو أجروفية للئض الشعرى 


ل:ننة - وكذلك الحديث عن الاستبدال بسين الصيغ 
1335و ولاسيرا مربجعية الضمائر وارنباطها بالتوافق والتعخالف 
بين المبانى » كل أولئك ما يزال فى حاجة إلى كلام شديد التحصيل 
والتفصيل ٠‏ لا فى هذا النص عل التعيين . بل فى جميع نصوص 
العربية قديمها وحدينها 3 وإن كان الأمر مع النض الشعرى هو الطب 
مسلكا . رأصعب منالا 0 وأعظم جدوى : 


بيد أن لا أريد أن أفرغ من هذه التجربة النقدية دون أن أفضى إلى 
مسألتين أحسبهما على جائب كبير من الطرافة والخطر . لصلتهما 
المباشرة أو غير المباشرة بتهمتين حلا لكثير من الدارسين أن برددوهما فى 
حق الشعر العرى القديم وما يسمى لدى بعص المحدثين بالشعر 
العمودى ؛ فأما أولاهما فاتهام الاوزان العربية بالرئابة والفصور عن 
استيعاب تنوعات التجارب الإنسانية وإبراز عصوصياتها ؛ إذ هى فى 
رأى كثير منهم ‏ لا تعدو أن تكون قوالب غامة يجرى حشوها بالكلام 
ليعبر القالب الواحد منها عن تجارب مختلفة الموارد والمصادر . ومتنوعة 
الازمية والعصور . وكانث هله المقولة حافرا لجميع حركاث التمرد 
الادى عل وحدة الوزن والقافية وما اتسما به 6 عد أصحاب هذا 
الرأى7"") من رنابة وجمود , وأما ثالية التهمتين فتتصل بما شساعت 
تسميته حيئا من الدهثر بالوحدة العضوية . وبقلة حظ شعر الجاهليين 
ومن نحا نحوهم من هله الوحدة , والقول بحاجة القصائد الماهلية 
إلى إعادة الترنيب لتتوالى أبيائها على أساس من الضرورة أو الاحتمال 
ومن الي أن وجهتنا فى التهدى إلى أصل القضية تختلف اختلانا 
كثيرا عن وجهة من يذهبون هذا الماهب ؛ ذلك أن الباحث الذى 
بفتش عن هذا المظهر الساذج من مظاهر الوحدة فى النص ٠‏ ويحكم 
عليه بالضعف واغشلال البناء إن هر لم يستجب لتعاليم أرسطر 
وتوجيهاته لكتاب المسرح ‏ إنما يسدر معابير أخرى أعظم خطرا ؛ 
وأصدق فياسا , وأفوم قيلا فى الكشف عن أسرار الأدبية والشعرية فى 
النص , ولايتم الكلام فى هذا المشكل إلا بإضاءة كاشفة عن المفاهيم 
النى يتشكل منها النص , والعلافات المنظمة لمركتها . ثم بمقاربة 
لعلافات الزمن فى القصيدة . وأمر النص الشعرى فى ذلك فد ونادر ١‏ 
فليس الزمن هنا زمئا متجانسا أو مفيسا بمعيار واحيد ٠‏ ولكنه منظومة 
معقدة من الازمنة المتجادلة ؛ كلها فاعمل فى تجربة الشاعر وفى 
لعمليات الذهنية والشعورية السابقة واللاحقة والمصاحبة لصيافة 
القصيدة . وفى المظهر اللغرى الذى نتحقق فيه القصيدة . ما سميناه 
ظاهر النص . وحسبنا الآن أن نشير إلى عناصر منظومة الزمن . وهى 
الزمن الموضوعى , والزمن الذا . والزمن النحوى . وسيلج بنا 
ذلك . لا حالة . فى مسائل من صميم المعيار الثانى من معايبر النصية 
وهر الحبك . وناخذ الآن فى شىء من تفصيل القرل , وى إيراد هله 
المقرلات على النص المرضوع للدرس ٠‏ بادثين بالمشكل العسروضى 
فيه , 


6 - ابت الوزن ومتغير الإيقاع 
القصيدة من البسيط ؛ وهو بحر من أعرق يحور الشعر فى 
العربية . ولكنها جاءت فى ضرب فير مطروق من أضربه . هر 
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سيد تصلرج 


و مجزوء البسبط » . ويبدو أن الشاعر كان كلفا ببذا الضرب ؛ فقد 
ضمت الأصمعيات له مقطوعة من أربعة أبيات . مطلعها©؟) : 
السرّق مُلْك لمن كان له 
والملك منه ويل وفسقسير 
ونلحظ هنا أن تفعيلتى البسيط وثما و مستفعلن ٠‏ و« فاعلن » 
تمتازان بتعدد أشكال الزحاف الداخلة عليههما ؛ فالأولى يا.خلها الخبن 
( وهر ذف الثشان الساكن ) . والطىّ ( وهو حذف الرابع 
الساكن ) , والخبل ( وهو اجتماع الخبن والطى ).ومن ثم نوجد مع 
التفعيلة الصحيحة غير المزاحفة « مستفعلن ؛ ثلاث صور أخرى هى 
: متفعلن ؛ وه مستعلن » وه متعلن ؛ . أمسا و فاعلن » فى الحشو 
فيدخلها الخبن فتشول إلى « فُعِلن ٠‏ . وما بنا أن نستقصى الصور 
المختلفة النى نتحقق بها الأعاريض والأضرب فى ؛ البسيط العام » 
وه البسيط المجزوء » لنسوق للقارىء منناً فى العروض ؛ فلا شك أن 
كثيرا من القراء بدركون ذلك الامر بالبديية . وأكثرهم من المختصين 
الذين يمكنهم استشارة مصنفات العروض”" . ولكن الذى بنا هو 
إجراء نوع مامن المقارنة . يتضح به فرق ما بون شوابت الوزن 
ومتغيرات الإيقاع , ونحن نعلم أن ٠‏ فاعلن ؛ فى الثام حبين تقع 
عروضا أو ضربا يجوز فيها الخبن فى الموضعين فتثول إلى « تلن ٠‏ 
ويمرز أن نكون العروض عمبونة والضرب « مقطوعا ؛ ( أى حذف 
الخامس الساكن منه فآل إلى فاعلٌ » ) . بيد أن التغييراث الحادثة 
للعروض والضرب فى « البسيط التام » هى علل يلتزم بها الشاعر فى 
القصيدة كلها ولا حيلة له فيها بالاخذ والترك ‏ فماذا عن « مجزوء 
البسيط ؛ ؟ إن الضرب الذى استخدمه الشاعر فى مفضليته الموضوعة 
للبحث . وفى أصمعيته النى أشرنا إليها ؛ هو ضصرب مذيل وعروضه 
صحيحة أود معراة ؛ بمصطلح بعض العروضيين ١‏ أى أنها عربت من 
التذييل والترفيل والتسبيغ”'؟ . والضرب المذبل هو الذى يُزاد فى 
أخيره سبب خفيف فيصير إلى و مستفعلان ؛ . والسمات الفارقة بين 
الصبغة التامة والمجزوءة أن الزحافات الداخلة على أصل التفعيلة ‏ 
وهو ه مستفعلن ؛ ‏ يجوز فيها الخبن والطى والخبل ١‏ ولا بلتزم فيها 
إلا بالتذييل إن وجد . أما « فاعلن » فى المجزوء فلا يلحفها الخبن . 
خلافاً لحشو: الثام ؛ . ولم نجد فيها وقع لنا استشناء لذلك إلا شاهداً 
واحداً هو عجز المطلع فى الاصمعية النى أسلفنا الإشارة إليها ؛ وهى 


قوله : 
والعمر منه طويل وفصير , 
ريموز هنا إشباع الضمير فى النطق . ويبذا تطرد القاعدة وينتفى 
الامعتام ٠‏ 


وأبسر مقارلة بين المجزوء والتام هنا عبدى إلى أن الثام أكثر انتظاما 
وخضرعا للقالب الرزن من المجزوء . ومن ثم فإن المسافة الفاصلة 
بين لاس الوزن ومنغير الإيفاع ليست فى الثام جد بعيدة . أما فى 
المجزوء فإن د فاعلن » ٠‏ التى تتوسط الشطر . تبفى عمودا للنغم بما 

: هى تفعيلة صحيحة غير مزاحفة أبدا . وهى مسبوقة وملحوقة 
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بتفعيلتين تدخلهها ‏ نظريا عل الاقل ‏ ست زحافات . على فرض 
وقوع: الخبل :فى كل مها : وحاصل ذلك أن فى المجزوء كسرا لرئابة 
الانسظام . وإتاحة المجال لأكثر من تشكل لغمى يفذى عنصر 
المفاجأة ٠‏ ويخذل نوقع الاذن ٠‏ وينفى عنها الاستسلام لرتابة النغم , 
وإذا رمزنا للتفعيلة الصحيحة بالرمز ص ١‏ وللمخبونة بالرمزخ : 
وللمطوية بالرمز ل ١‏ ولا وجود للخبل فى القصيدة ) . ولعمود النقم 
بالخطين المتوازيين || , بين لنا اشتمال القصيدة عسل التشكيلات 
النغمية الآنية : 


5 


كم 7 م كامكت 
اا نف نف بلقت ين ف 


ويتحصل لنائما سبق فى الأبيات العشرين ( ومجموعها . باحتساب 
الببت شطرين . أربعون صورة ) الصور الأتية : 


3- 44 
٠ 3 - 7‏ © 
عت و 
4- 001" 
6- 0 
عي 4 400 
2 6غ بلس 
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5١ 9‏ + 4ه 

اليد 


01 ء. 
0١ -18‏ . 
مس ا 
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4ه م ا ؟ 
1١١ 4 -4‏ 
6 © فى 


والآن . كيف بمكن بعد مارصداه من تنوع عظيم فى تنابعات 
الصور أن ثثار تهمة الرئابة وجمود القالب فى وجه نص كهذا النص ؟ 
ونحن نستطيع ؛ بيسير من التأمل » أن نصل من هذه التتابعاث إلى 
عدد من الملاحظات التى نحسبها صادقة فى هذا المقام : فالتتوع 
يصحرب فى القسمين الأول والثانى بسيادة الصررتين ” : 4»)وق 
القسم الثالث /1687١؛‏ وفى الرابع بسيادة الصورتين ١‏ ". أما فى 
القسم الأخير , الذى يشكل ذروة التحولات المأساوية فى النص . فإن 
الصور تبدى قدرا واضحا من التترع . ويبدو المظهر النغمى مترددا 
ترددا واضحا بين التحققات الممكلة , ونحتفى بعض الصورر التى 
سادت فى الأقسام السابقة اختفاء تاما أوتكاد ( ؛ ١04‏ ) ؛ وتدخخل 
صووتان جديدتان لم يرد هما ذكر قبل ذلك بإطلاق ( ١7‏ 5)ء بل 


يلكسر القالب الاساسى بجمبع تشكلاته النغمية فى الشطر الثان من . 


البيث الشامن عشر . بدخول تفعيلة من بحر شعرى أخخر هى 
د متفاعلن ٠‏ ( وذلك قوله ؛ وتحولت شقوة إلى نعيم ) من الكامل » 
خلافا لقوانين اهل العروض . وهكذا تبعد الشفة بين ثابت الوزن 
و تغيرات الإيفاع . ويعنضد ذلك كله بظاهرات أخصرى كتشعيث 
ازمن المسثمر ٠‏ ربروزر التراكيب المتسمة بالإضراب أو الإسقاط 0 
المركبات الظرفية : 

4 بينا أخمر لعمة إذ ذهبث . 

وبينها ظاعن . , إذ حل رحلا . وإذ ف المقيم . 

إتنتابع التشكلات والصور النغمية فى حركة موجية مضطربة لتكشف 
لد بما يشبه الموسيقا التصويرية عن استجابة متوترة عنيفة لميشان الدهاية 
الفسم الخائم من النص . حيث ينتهى فى أخخر أبيانه بصورة حية 
.ءمة لرهبة المواجهة المحتومة والمحسومة بين ١‏ الغائل » و١‏ المغول » 
ره وقع الحتوم ) . 


9- فى حبك النص : المفاهيم والعلاقات . 
سبق أن استظهرنا ثلاثة أنماط جامعة للمفاهيم السابحة فى فضاء 


النص ؛ وللعلافات المنظمة الحركتها ؛ رهى : الفاعل ؛ و ١‏ القابل 6. 


وه الأثر ». وذكرنا أن المفهوم المختص بصفة الفاعلية هو ما كان فاعلا 
بنفسه ( وهو الدهر فى النص ) . وأما : القابل » فذو درجات ؛ إذ منه 
ماهو قابل بنفسه فاعل بغيره كالمحبوبة والليل والبرق ؛ ومنه ما هو 
فابل رحسب 0 كالرسم ٠‏ والشاعر المبئل » والإنسان الى يبدو فى 
النص عاجرا ومنفعلا أبدا 1 


وثبدا القصيدة فى القسم الأول بمفهوم يقدح شرارة البدء ١‏ إنه 
الرسوم ؛ الحاضرة حعضورا ذهنيا أو عينيا 3 وهى مسرح المعدث ٠‏ 
وقد أسندت إليها ابنة عجلان مذكورة بالاسم الصريح . والرسوم فى 
.هذا الفسم مظروفة مكانا بالجوء ومظروفة زمانا بالعهد القديم . 


اتحبو اجرونية للنض الشتعرى 


ومتصلة عل طريق التلازم بأهلها ذوى الثراء ونباهة القدر . ثم إنها 
هى وأهلها موضرع للتحول والفناء والإقفار . أما الشاعر فيقف بين 
الحطام والركام لايبرح . مستكشرا عل نفسه ما هو فيه من لود 
مقيت ؛ متعجبا أمام المحبوبة من مصابرته لخطوب تنحت فيه كنحت 
القدوم . أما الدهر فهر الفاعل الذى لا ينفعل , وهو المتصرف فى 
الجميع عل مفتضى مشيثته . 


لابد لنا من وقفة متأنية عند هذه الفانحة فى النص . حينئل سيظهر 
لنا كيف تضمنت فى أبيائها الخمسة جميع المفاهييم والعلاقات الفاعلة فى 
النص كله . ويغدو سائر النص بعدها انبثاقات وتجليات تثيرها 
وتنشطها وتستدعى بعضها ببعض . حتى إذا فرغ المتلفى من النص 
تبين أنه إنما فرغ من ظاهر النص فى لحظة من زمان . ولكنه أصبح بكل 
كبائه عنصرا من عناصر الم النص.فى هله الفاشخمة يطالعنا ؛ 
المحبرية 3 والمسرح ٠‏ والشاعر ٠‏ والدهركوالاثر ٠‏ قاما المحبوية فتذكر 
باسمها الصريح فى هله الفاحة ثلاث مراث . ثم تشكل مرجعا 
متصلا للضمائر , تنحبك بها القصيدة حتى نبايتها ؛ وفى النباية تذكر 
بالاسم الصريح مرة أخرى وأخيرة . عل نحو تنغلق به بئية ظاهر 
النص . ونحن نلحظ أن مفهرم ١‏ المحبوبة ؛ كان المحور الوحييد 
للقسم الثنى , وأن هذا القسم ( وقد وضعناه فى النص بين قوسين ) 
جاء فى بلية الفصيدة اعتراضا واضحا بضمير الفائب ٠‏ بين فول 
الشاعر عن نفسه ١‏ ما أصبرنى على نخطوب ‏ لى نجاية القسم الأول ٠‏ 
وقوله : أرقنى الليل برق ؛ فى مفتنح الفسم الثالث . ومن ثم فإن تأويل 
هذا الاعتراض هو أنه حديث للنفس الذاهلة عن نفسها حين تشغل 
بعارض يعرض لها عن الاستمرار فهها هى فيه من حديث . ومن ثم 
كان الاجدر بالقسم الثاني أن يوضع بين قوسين يعترضان تحدر البوح 
المسموع بحديث النفس الصامت . 


ولكن سؤ الا ملحا هنا بطالبنا بالجواب الشافى ؛ إذ كيف تسفى هذا 
الاعتراض ؟ ركيف استُدعى إلى الذهن ليكون فاصلا معترضا بين 
حديث متحدر متصل ؟ والتماس الجواب المنطفى يبدو لنا يسيرا ودالاا 
عل صدق الفن ؛ فلكر ابنة عجلان فى نهاية القسم الاول كان شرارة 
الارتداد إلى الباطن فى لحسظة لا تقاس بزمن الناس ؛ فبرزت ابلة 
عجلان من المخزون الذهنى النشط لتكون مناط الفعل والانفعال ٠.‏ لم 
ها هوذا الشاعر يسترسل فى وصفها ؛ فهى الفتاة المنعمة ؛ القى تستغتى 
بدفء الفراش عن اصطلاء النار لبلا ١‏ وهى التى لا توفظ للزاد ؛ 
لا لتشاوله ؛ لانه لا يعجلها إلى الزاد خوف أو حرمان متوقع ١‏ 
ولالصنعه إلآنها مكفية محدومة وهى فارغة البال ٠‏ خملية من 
الشواغل ٠‏ طويلة النوم 5 هنا ننقدح شرارة الارتداد إلى الظاهر . وهو 
ارتداد يبدو فجأة وما هر بفجأة , إنه ارتداد عل سئة استدعاء الضد 
للضد ؛ فالغفلة وفراغ البال وطول النوم من صفات المحبوبةهى النى 
أنتتجت حديث الأرق والنصب وطول الليل والجفن الفريح وتغيير جهة 
الضمبر فى القسم الثالث . وهذء هى التى أنتجث حديث البكاه عل 
الدهر ومن الدهر فى القسم الرابع . وهكذا يبدو منطق التداعى ل 
النفس صادقا ومفهوما عل نحو يشكل حركة المفاهيم فى عالم النص ٠‏ 


لحل 


سسيد مصلوح 


ويتجل من ثم فى ظاهر النص . وإذن أيكون هنا للحديث عن الوحدة 
العضوية بمفهومها الأرئوزكسى المتصلب مورد فى هذا المقام ؟ 


ونان إلى مفهرم « الدهر ؛ الفاعل المتصرف . الذى كان موضوعا 
لسؤال يراد به النفى فى القسم الأول ( وأى حال من الدهر ندوم ؟ ) 
فنجده ينجل بصورة أخرى فى مفتتح القسم الرابع : « نبكى عل 
الدهر والدهر الذى أبكاك ؟) .ثم إذا القسم الخامس والاخير بحى ء 
كله تأكيدا بالصور المتضافرة على توالى أربعة أبيات لمذا المفهوم ٠‏ 
ولطلق, سلطانه فى التصرف . حتى نأ إلى البيث الأخير فإذا الدهر هو 
الغائل الذى يغول , 

وأما الشاعر فيبدو على سبيل التذكر مؤئنسا بالمعية فى البيت الثان 
من القسم الأول . ثم إذا هو يصير موضوعا للتحول . وإذا الديار 
أمامه تتبدل , والناس من حوله يتخطفون . ويبقى هو يحسب نفسه 
خالدا لاببرح » لطول مصابرئه للخطوب . وتتنوع الاشكال والموافف 
والآثار النى نكتنف الشاعر . حتى يأ البيث الأخير من النص ليبرز 
الامل بالخلاص من هذا الخلود المقيت عل يد الدهر الغائل . ولبث 
شعرى أيكون التداعى بين فوله فى مفتتح النص : « بادوا ٠»‏ وقوله 
و أحسبنى خالدا ولاأريم ؛ . ثم قوله فى آخر أبيات النص ١‏ وللفق 
غائل يغوله » تداعيا عاريا من الدلالة ؟ 


ومنل أن يذكر الشاعر صبره عل الخطوب جد أجزاء النص تتحول 
كلها إلى ماصدقات نشطة لهذا المفهوم » ويصبح الشاعر والناس 
والزمان والمكان مرضصوعات لتصرفات الشطوب . تنشط بالفمل 
وبالقابلية للفعل . ونود أن نشير هنا إلى الكيفية النى بتم بها إحداث 
الاثر المراد عل النحو المطلوب , فعندما يقوم الشاهر بتنشيط عنصر من 
العناصر المعرفية فى النص فإن العناصر الأخرى ذات العلقة الوثيقة بها 
فى المخزون الذهنى ينتابها النشاط ( وإن لم يكن مستوى نشاطها مساويا 
لمستوى نشاط العناصر الأصلية ) . ويسمى هذا المبدأ فى علم النفس 
الإدراكى عادة بالتنشيط المنتشر . ويمثل هذا النوع موقعا وسطابين 
المفاهيم والعلاقات التى جرى تنشيطها بالاصالة . وما يمكن لعالم 
النص أن يثيره فى المثلقى من تفصيلات عل درجة عالية من الخصوبة 
والثراء . وتكون العلامات اللغوية الدالة عل المفاههم مراكز للتحكم 
65 6001501 فى البنية اللغوية لظاهر النص . وق ححركة المفاهيم 
وعلافاتها فى عالم النص , 


: أزمئة النص‎ - ٠ 

سبق أن أثرنا أهمية مدارسة الزمن فى القصيدة ٠‏ وأشرنا إلى أنه ليس 
زمئا واحدا متجانسا مقيسا بممعيار واحد . ولكنه منظومة معقدة من 
الازمشة المتجادلة . يمكن أن ثمبز فيها ثلاثة عناصر : الزمن 
الموضوعى ؛ والزمن الذائى . والزمن النحوى . وهذه العناصر جهان 
تحددان الماهية والعلاقات على نحوين متقابلين هما جهة الإنتاج وجهة 
التلقى . وهمنا هنا هو معاللية الأمر من جهة التلقى . وندع أمر الفول 


١ك؟‎ 


فى العلاقة بين جهة الإنتاج وجهة التلقى » وفى وجوه التقابل بينما إلى 

ويبكن الفول بأن الزمن الموضوعى بما هو كم متصل قابل للقياس 
ممتد مما قبل اللحظة الآنية وإلى ما بعدها . ومحكوم بتعاقب اللبل 
والنببار والفصول وحركة الأرض ٠‏ يشكل ظرفا كونيا منضبطا 
للواقعات والاحداث . مفارفا لرؤ ية أفراد البشر , وغير قابل للتشكل 
طبقا للمشاعر والمواقف . أما الزمن الذان فزمن خخاص بكل فرد . 
لا يبالى بالكم الموضوعى المقيس , ولا يجخضع له . بل ريما كان بالنسبة 
لصاحبه أصدق وأدنى إلى المعيار الصائب ؛ وألصق بذات نفسه . أو 
ما ترى إلى قول صاحب النص : 

«وليلة ‏ بها مسهرة 
ند كررتمها عل عيتنى الموم؛؟ 

إنه فى هذا الفول يبدى وعيا ومعرفة بالليلة بما هى وحدة من زمن 
موضوعى , ولكنه لابهد لطرها المحض تفسيرا إلا أنها تكررث عل 
عبنه بفعل الهموم ٠‏ فذلك فرق ما بين الزمن الموضوعى والزمن 
الذان , 


ثمة فرق أخر ينماز به كلاهما بعضهما من بعض ١‏ فالزمن 
ا موضوعى قابل للقسمة إلى ماض وحال واستقبال ؛ وفقا للحظة 
الففل ٠.‏ أما الرمن الذاي فلا يعترف 035 الحدود الفاصلة , القابلة 
للفياس الموضوعى ١‏ فاللحظة الواحدة يمكن أن تكون بؤرة جامعة 
لتجربة الإنسان ماضيا وحالا . ولخاوفه وطموحه استقبالا ٠‏ ومن لم 
يسم الزمن الذاق بزوال الفواصل . وححرية الاستدعاء والربط بين 
المواقف والمفاهيم حرية لا تحدها حدود , وقد استيقظ الأنظار إلى هذا 
الفرق اللعطيف وأثره فى دراسة الشعر . والجاهل منه بصفة خخاصة ٠‏ 
الاستاذ محمود محمد شاكر حين تعرض بالمدارسة للمفضلية , التى 
أسلفنا إليها الإشارة . : وذلك حين ميز بين ما سماه زد الحدث » 
وه زمن النفس ٠‏ . ورأى الشيخ الجليل أن ثمة زمنا آخر هوه زمن 
التغنى ؛ . لكن « زمن النفس هو الزمن الشعرى على الحقيقة ١‏ وهر 
أنفذ الأزمنة الشلاثة فى غناه الشعراء 2106© . ولاشك أن الصيغة 
النافذة التى طرحها الشيخ غنية بذاتها وبقائلها عن الإطراء من مثل , 
بيد أن ما يزيدك عجبا وإعجابا ببذا الكلام أنه كلام عرى مبين ٠‏ 
استنبت شجرته الطيبة فى عمق نراث العربية ٠‏ فجاء مواففا لصحيح 
العلم ودفيق النظر فى أمر الشعر بكل لسان , 

ونود هنا أن نلم إلماما سريعا بما سماه الشيخ الجليل فى أطروحته 
د زمن التغنى ؛ ؛ فلعله أراد به أن يكون مقولة ومسطا بين زمن 
الحدث »؛ وه زمن النفس ؛ ؛ إذ هو زمن البوح والإفصاح وإخسراج 
التشكل النصى من حيز القوة إلى حيز الفعل . وهو وإن يكن بذلك 
من أزمئة د الأحداث  »‏ أى أنه زمن موضرعى قابل للقياس ‏ فهر 
زمن يتسلط عنيه زمن النفس ويوجهه ويفعل فعله فيه . وحقه أن 
يكون ‏ بذلك ‏ لحظة زمنية بنقسم بها الإنجاز الشعرى إلى ماضن 
وحال . وأن ترصد علافته بأجزاء القصيدة ليُعلم أييا كان أولا فى 


التغنى . وصل أى نظام تعاقبت وخعرجت من حيز القوة إلى حيسز 
الفعل , وأن تستكنه الحكمة فيما عسى أن يعرض هله الأجزاء من 
إعادة ترتيب عل وجه يغاير تعافبها فى د زمن التغنى » ؛ لتستفر به ععل 
السئة الرواة والمنشدين 5 

ولا شك عندنا أن مقولة ‏ زمن التغنى » مقولة ذاث خطر فى تفسير 
عملية الإبداع ؛ وهى مظهر من مظاهر إعادة بناء التجربة الإبداعية 
بوصفها متكا منبجيا للتجارب النقدية . ضير أن إعمال ٠‏ زمن 
التغنى ؛ ‏ فيها نزعم ‏ إنما ينتج بنية فرضية للقصيدة . تتلمسها مها 
بالظن الغالب . وهى بنية تستمد حبجيتها من تماسك منطقها الداخل 
ورصائته . ولا يبعد أن يثور حموها المقلاف . بل هو وارد على سبيل 
الفطم . ثم إن « زمن التغنى » بالإضافة للشاعر هو غيره بالإضافة 
للمتلقى . وإذا كانث جدوى محديد زمن التغنى ثابئة بيقين فى جهة 
الشاعر عند إنتاج النص ٠‏ لاسيها فى باب الرد على دعاة : الوحدة 
العضوبة ؛ , فإنها ليسث بحال قيدا عل التفسبر والتلقى . ونحن 
حين نؤثر أن نباشر علاقة الزمن فى النص من جهة التلقى فإننا بذلك 
نطلق مقولة « زمن التغنى » من شرط التقيد بجهة إنشاج النص ٠‏ 
ونجعل من لحظة التغنى أزمئة لا زمنا واحيدا ٠‏ تتعدد بتعدد الأفراد 
والأعصار والأمصار ١‏ وى ذلك لمحة من معنى الخلود فى الشعر . من 
هنا آثرنا أن نطرح زمنا آخر نراء جديرا بالنظر فى هذا المقام ؛ هوه زمن 
النحرء ؛ لبشكل مع الزمن الموضوعى والزمن الذاق منظومة نفقه من 
خلاها بئية النص ؛ ونؤسس بإعماها معيارا من معابير النصية فى 
القصبدة ؛ أى ما به نكون القصيدة نصا تتحفق له أشراط الكفاءة 
والفاعلية والملاءمة . بيد أن الحديث عن « زمن النحو اليس بالبسر 
الذى يبدو عليه بادى النظر , لأمرين : 

أوهما : أن الزمن فى اللغة مقولة بنشاكس فيها الشريكان 
الذاث ء ره الموضوع» ؛ ولا يمكن أن تكرن سُلَّاُ لاحدهما ١‏ إذ 
اللغة تمثل الذاث والموضوع فى حقيقتهما المعقدة . ومثل رؤية الذات 


المزمن الأحداث 


حو أجرومية للنض الشعرى 


للموضوع كذلك . ومن ثم لم يكن عجبا أن ينجل هذا التعقيد فيا 
لسميه زمن النحو . 


وثانيهما : أن : الزمن فى النحر ؛ غير الزمن فى اللغة » ؛ ذلك أن 
الزمن فى النحو زمن تقعيدى . يلخص رؤية النحوى ورصده للزمن 
فى اللغة . ومن الطبيعى أن يتفاوت حظ القاعدة النحوية من الدقة 
والشمول والبساطة . ويستبين لدا صدق هذا القول إذا عرفنا أن 
و اللغة » غيره النحو؛ . وحسبك من دليل عل ذلك أن تقسيم الزمن 
فى نحو العربية إلى ماض وحال واستقبال لا يمكن أن يستوعب تعفدات 
العلاقاث الزمئية بين الاحداث من جهة , وبين الأزمنة بعضها يبعض 
من جهة أخرى . وانظر ء مثلا . تقسيم الازمئة فى النحو الإنجليزي 
المدرسى إلى بسيط ومستمر وتام . لم تقسيم كل من هذه الثلاثة إلى 
ماض ومضار ع ومستقبل 03 وانظر بعد ذلك ل اللسان العرى ٠‏ فإنك 
واجد فيه , لا شك , أمثلة صالحة لان تورد تحت هله الأقسام جميعا . 
ولكنك غير واجد فى النحو العرى التقليدى ما بنبض بعبء تصنيف 
الأزمنة بما بشبه ذلك أو يقاربه ؛ إذ استأئرت فضية الإعراب وما ينصل 
بها من ضرورة العمل عل عصمة اللسان من الزلل بالاهتمام 
الأصبل ٠‏ فوضعت أخخلاط من مبان اللغة وتراكيبها تحث الباب 
الواحد بجامع التشابه ل العمل الإعراي 1 واسكن كثبر من 
المنجانسات مساكن شتى بعلة اختلافها فى العمل . وفات التحليل 
النحوى وإبداعات اللسان العرى جرّاء ذلك خير كثير 

ونعود الآن إلى النص فى محاولة تتحسس بها الطريق للكشف عن 
أبنية الزمن فيه . وأول ما يبدهنا لدى تأمله هوما تلحظه من أن الزمن 
الموضوعى فيه يشكل أنموذجا عل درجة عالية من البساطة ٠‏ عل حون 
يبدو أفوذج الزمن الذاق معقدا غابة التعقيد . وفى هذا التنافض 
يكمن الكثير من أسرار كفاء: النص وفعاليته . ولبيسان ذلك نوره 
التصور الآتى للزمن ال موضوعى ؛ لنستبين فيه الاحداث وعلاقاتها 
الزمنية : 


المكان 


حيدث المعية 
11 حدث التحولك إ 


حدث الشنات 


حدث التلحسير الرمسوم 


ححدث الثسلية 


ارئقاب الخلاص 
( شكل ١‏ ) نصور للزمن الموضوعى فى النص 


ول 


سعد مصلرح 


يفول لنا هذا التصور فى بساطة إن الزمن الموضوصى فى النص 
يدخل فى ورين : ماص وحال . وأن طور الماضى يتشكل من 
أحداث ثلالة : حدث المعية ( إذ نحن معا) . وحدث التحول 
( أضحث تفاراً . .) وححدث الشئاث ( بادوا . . ). وأن هذه 
الاحداث تقع عل متصل خطى تحكمه علاقة التعاقب . 


أما طور الحال فإنه ينشكل من حدث التذكر ( كأن فاها . .. 
الارق ١‏ الخيال . الهموم ) ؛ وحدث التحسير ( الدهر الذى أبكى 0 
الدمع الذى كالشن )؛ وحدث النسلية ( عمة ذهبث 0 تحولت شقوة 
إلى نعيم ) ؛ وارتقاب الخلاص ( للفتى فائل يغولنه ) . وتمتلف 
العلاقات الزمنية بين أحداث طور الحال عن أححداث طور الماضى فى 
أنها نقع على متصل دائرى مغلق . مركزه لحظة الآن . ومن ثم فإن 


بعضها يفضى إلى بعض فى غير تعاقب زمنى رإنما بطريق الاستدعاء , 
ونلحظ فى هذا التصور أن السرسوم واقمة عل أصراف الطورين . 
ومتلبسة بها جميعا ؛ فهى ( لابنة عجلان بالجو) . أى أنها مظروفة 
مكانا وبيغها وبين المحبوبة إسناد ينسم بالثبات ٠‏ وهى أيضا مقاومة 
للعفاء (/ يتعفين).وملازمة لقدم العهد ( والعهد قديم ) , ومن ثم 
فهى مناط الاستدعاء بين الماضى والحال ( لاحظ ارتباطها خطيا 
بالا جاهين ) ٠‏ ومناط تنشيط المفاهيم والعلافات فى النص ( مع أن 
ورودها فى ظاهر النص لم يجاوز ثلاثة البيات الأول منه ) . 

ذلك التصور الذى طرحناه للزمن الموضوعى وإن كان يحمل شبهة 
النعفيد هوفى ظننا غاية فى البساطة إذا ما فيس إلى تصور العلافات بين 
هذه الأحداث من زاوية الزمن الذاق . ونقترح له الشكل الأنى : 


( شكل ؟ ) نصور للزمن الذانى فى النص 


وبفول لنا هذا التصور إن الزمن الذان للنص هو لحظة آلية فى 
الزمان . متلبسة بالرسوم فى المكان . وهى لحظة غير قابلة للقياس 
بضابط الزمن الموضوعى . ولا تفع عل متصل خطى تعافبى . إن 
جميع الأحداث الماصية والحالية فى الزمن الذاى إنما نفع على متصل 
داثرى مغلق بحيث يفضى بعضها إلى بعض . ويسشدعى بعضها 
بعضاً . رهى تتحرك فى اللحظة الآنية على نحو مباشر وظير مباشتر » 
عكسا وطردا ٠‏ فيها بين بعضها وبعض 0 وف انجاه من البؤرة الزمنية 
وإليها . وهكدا ثبقى اللحظة الآنية زمانا والرسوم مكانا هما مركر 
الجذب ونطب الحركة للاحداث الماضية والحالية جميعا . 

هكذا ينعقد مشكل الزمن فى النص ٠‏ ويقع التدافع بين الزمن 
الذان والزمن الموضوعى ؛ وينعكس هذا المشكل فى زمن اللغة الذى 
يقفصر زمن النحو فى كثير من الأحيان عن تسويره رتصويره . 

ونناقش الآن الكيفياث التى عبر بها زمن النحو عن طور الزمن 
الماضى . ومن المتوقع بطبيعة الحال أن تسود صيغة الفعل الماضى منفية 
( ينعفسين ) . ومثبتة ( بادوا ) ٠‏ وفى صيغة المضى من الأفمال 


ل 


النواسخ ( أضحت )و (أصبحت)و ( كان ) . وهنا تعترض سلسلة 
أفعال المضى بصيغة مضارعة (دأى حال. من الدهر تدوم ) . لتدل 
بصيغتها عل زمان متجدد يعبر به عن سنة لا تنبدل . وعل اعتراضية 
الجملة ٠‏ ول كونها من حديث البوح المعئرض لتعاقب الاحداث 
الماضية , ثم تسور هذه السلسلة ‏ فى البداية- بجملة أسمية تقيم 
علاقة إسناد بين الرسوم وابئة عجلان . وف النهاية بجملة إنشائية تبدأ 
بالنداء وتثنى بالتعجب ؛ وكلتاهما تؤكد مظهر الثبات الذى به يبرز ما 
يكتنفائه من مظاهر التحول . 

وحين نأل إلى حديث النفس فى القسم الثان من القصيدة نسود 
الجملة الاسمية التى تفيد الثبات ( كأن فاها , . ٠‏ الكأس رذوم , لها 
مقطرة ؛ فيها كباء . بلهاء نؤوم ) . كما يسودها المملة الفعلية المبلية 
عل الفعل المضارع المفيد للزمن المتجدد . نظرا للإلف والسادة 
( لا تصطل النار ‏ لا توفظ للزاد ) . وحين يعود الشاعر من حديث 
النفس نجده يستأنف استعمال الأفعال فى الصيغة الماصية ( أرقنى 8 
يعنى , تسذَّى ١‏ أشعرن . بتها ٠‏ كررتها , لم أغتمض ) . وشتان 


ما بين دلالة الصيغ الماضية فى القسم الثالث ودلالتها فى القسم 
الأول ؛ إذ إنها فى القسم الثالث إذا أخمدشا فى الحسبان الزمن 
الموضوعى ‏ عنصر من عناصر بنية الزمن فى طور الحال ؛ وتشركهاى 
ذلك أفعال المضارعة فى صيغة المخاطب ( القسم الرابع ) . أما فى 
القسم الاخير فإن للزمن فيه اعتبارين : اعتبارا فى ذاته ٠‏ وبه يكون 
الزمن مستمرا مشعثا بإفحام الجملة الظرفية المتكررة:إذ +فعل ماص (|ذ 
ذهبت . إذ حل رحلا وإذ خف المقيم . . ) ؛ وله كذلك اعتبار 
بالإضافة إلى طور احال ( هذا من جهة الزمن الموضوعى ) . أما من 


1 


نحو أجررمية للنص الشعرى 


جهة الزمن الذاق فالآمر أكثر تعفيدا وتشابكا ؛ إذ تصب كل أبئية 
الزمن عل اختلافها فى بؤرة الآن وتنطلق منها ؛ ويفضى بعضها إلى 
بعض عل وجه الاستدعاء والترابط العِل وتداعلات الأزمئة . وبلفث 
النظر أن القصيدة تعسود فى آخر بيث من أبياتها إلى صيغة الجملة 
الاسمية التى نفيد قيام علاقة الإسناد . والإسناد فى آخيرها بين الدهر 
الغائل والفتى المغول ( الشاعر ) . ولى البداية بين الرسم الباقى وابئة 
عجلان ( المحبوبة ) ؛ عل نحو يشكل ‏ فى ظننا ‏ نوعا من التاطير 
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شكل ( " ) نصور العلاقات الزمن الذانى فى النصس 


ويرى القارىء فى ( الشكل ” ) رسما يصور شبكة العلاقات الزمنية 
بين أبياث القصيدة عل نحو ما تصورناها حين تأخعل فى الحسبان الزمن 
الذاانى من جهة المتلفى . وفى الرسم متصل دائرى مغلق , يحمل حول 
محيطه أرقاما نشير إلى أبيات القصيدة العشرين ؛ وتحتل مركزه اللحظة 
الآنية » ححيث يدور فى فلكها الأزمئة الممثلة للأحداث السبعة فى زمن 
الحال . وثقثل هذه الاحداث عُفْداً ( أو مراكز نمكم ) تتصل بأرقام 
الآبيات النى تعالسج مظاهر هذ الاحداث أو تعبر عن وجه من 
وجرهها. ونلحظ أن البيت الاول يئجه اتجاها مباشرا إلى 
المركز بما هو تعبير عن الرسوم البافية وعلاقتها باللحظة الآنية ؛ 
إذ هى مناط الاستدعاء بين الماضى والحال ومناط تنشيط العلانات 
والمفاهيم فى النص كله . ويعبر المتصل الدائرى عن نفسه فى شكل 


نفط تشكل مفاصل النص . وعل أساس من هذا الاعتبار جرى 
التقسيم الذى افترضناه للنص إلى حمسة أفسام . ويمكن للقارىء أن 
يراججع أبيات القصيدة عل الشكل متابعا شبكة التواصل الزمنى بون 
أحداثها السبعة , ليلمس مدى إحكام النسيج فى التشكيل اللغوى 
للنص ( أو ماسميناه ظاهر النص ) . وصلة ما بين ظاهر النص وعالم 
النص . وفرق ما بين الزمن الموضوعى والزمن الذانى ١‏ ثم ليستطيع 
آخر الامر أن يتعرف بالخبرة المباشرة من مدارسة نص بعينه معبارين 
نصا ؛ هما معيار السبك 0088108 ومعيار الحبك 0056:6266 , 
وعما معياران كاشفان عن ثراء النص الادى والقدرات الكامية والفعالة 
فيه بما هو نتاج [بداعى يتحقل فى اللغة وباللغة . 


)١(‏ المفضل الضبى ( ابن محمد بن يعل ) : المفضلبات نحفين وشرح أحمد محمد 
شاكر وعيد السلام هارون . الطبعة السادسة . دار المعارف. مصر ء 
م4 صن ص 55 0 541 , 


(7 ) التبريزى (أبر زكرا يحبى بن عل بن حمد الشيبال): شرح المفضايات نحفيق 
عل محمد البجارى ٠‏ القسم الثالى , دار نيضة مصر للطبع والنشير » 
القاهرة . ص ص 445-447 . وانظر : شرحه لقصيدة المرقش الأصغر 
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سعد مصلوح 


التى مطلعها : 
ألا با اسلمى لا صرم لى اليوم فاطما 
ص ص كام ,35١8‏ 
(") المفضليات , بتحقيق شاكر رهاروك . ص 544 . 
( 4 ) مصلرح : الأسلوب دراسة لغوية إحصائية . الطبعة الثائيية . دار الفكر 
العرى القاهرة » 5.1484 ص ١4‏ . 
( ) مصلوح : « العربية من نحو الجمملة إلى نحو النص ؛.الكتاب التذكتارى 
لجامعة الكويت . دراسات مهداة إلى ذكرى عبد السلام هارون .149 
م115 
١‏ )السابن : ص 1١9‏ . 
(7 ) السابق : ص "157 . 
( ) انظر تقومًا لجهود هاريس فى كتاب أن 60خ #ندمة' عزو 0ه مملاة 11 
٠‏ 26 .م 1972 ,0مأنامابة ',تمصهة0 1651 
رى عو ““تقاضووئط ءانا وم وتاه/لالمة مموتوبوع8 عل متللخ اعم 
3 عرولا بسع لة , اونما , مقنههدمآ , "يعناوتيومنا ازع 0ن ممأاعنالو 


ولا أبدا مادام وصلك دائما 


٠١ (‏ ) بذلث مماولاث كثيرة لترجمة مصطلحى 00185108 و ععوععطمه أشهرها 
ترجمتها بالنماسك والالتحام . وقد نوصلنا بعد طول 'نفكر وإنمام نظر إلى 
السبك مقابلاً امتح همعطم , والحسك بقابلا لصطلح 
0 . ونحسب أنهما مقابلات عربيان يتسمان بالإفصاح والإيانة 
والتساوق . كما أنههما أقرب شىء إلى المفهوم المراد . وأكثر شبوها فى أدبيات 
النقد القديم : ( جاء في تاج المروس مادة و سبك ١‏ : سبكة يسبكه 
سبككا . أذابه وأفرغه فى القالب من الذهب والفضة ؛ وفى مادة و حبك » ١‏ 
الحبك : الشد والإحكام وإجادة العمل والنسج ونحسين أثر الصنمة فى 
الثوب . يقال حبكه بحبكة ويحبكه كاحتكبه , أحكمه وأحسن عمله فهو 
حبيك ربوك ؛ ) . 


)١١(‏ وصف الاعتاد بالنحرى تحمل فيه صفة النحوية على أوسم مدلرلائها ٠‏ أى 
عل المستويات الصرئية والصرفية والتركيبية والدلالية , 

)1١(‏ يمكن الرجرع إلى تفصيلات هذه القضبة وأصوها الترائية وتأئرها بالادب 
العرى لى : 
اس . موريه : و الشعر العري الحدبث 14٠٠‏ 1941076 ! ثأثر أشكاله 
وموضوعاته بتأثير الادب الغري؛ ‏ ترجمة شفيع السيد وسعد مصلوح . دار 
الفكر العري , القاهرة 1485 . 

(1) نثفارث درجات استخدام الطباعة وكيفياءها لتكون وسيلة من وسائل التشكيل 
اللغوى للنص تفاونا كبيرا بين الشعراء منل بداية عصور الشدوين . ولعل 
دواوين أدونيس تمثل ذروة استخدام هذه الوسائل بما هى معلم جرهرى من 
معالم القصيدة ومن بينها : توزيع الأسطر ل صفحة الورق . وعلاماتث 
الترفيم , واخنلاف البنط الطباعى»ودرجة سواد الحررف؛ونجزئة الكلمات 
رفير ذلك . 


(14) انظر الصورة المطبوعة التى كتبث بها القصيدة فى سلسلة الأستاذ محمرد 
محمد شاكر بعنوان : 
مط صعب رثمط محيف» فى حجلة المجلة القاهرية . انظر مثلا : المقال 
الخامس ؛ اكتوير 1474؛: ص ص 8-14 . 
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(11) أقام فان دابك فى كتابه السابق ذكره نظريته فى نحر النص عل أساس من, 
تطويع الطراز التوليدى التحويل لتحليل النص باعتماد فكرة المبان الصغرى 
والمبان الكبرى . ويمتاج ببان هله الفكرة إلى تفصيل لا بتسع له هذا المقام , 

(1) أشبر هنا إلى كلمات نافلة لعز الدين إسماعيل عن الالتفات بقول فيها إن 
الالثئفاث ليس حيلة من ميل جذب التلفى وتشويقه . لأن ما يدث فيه من 
انحراف عن النسن , أو انتفال فى الإبراد الكلامى من صبيغة إلى صيغة لبس 
انتظالا استطرادبا مثلا » ولبس تعليفا على ماقيل أو ما حدث ١‏ وليس 
استشهادا بطرفة أر ملحة . أر ما شابه ذلك من وسائل “نطربة نفس المتلقى 
والترويح عنه , وإنما ينحصر الأمر فى بيان معنى عل قدر كبير من الرهافة 


ك1 


والخنفاء . لا يلفث المتلقى إليه , أو إلى البحث عنه إلا إدراكه للتغير الحادث 
فى النسق اللفوى للخطاب ٠‏ . 

انظر لى ذلك دراسته : 

حمالباث الالتفات » فى : ؛ قراءة جديدة لثرائنا التندى ؛ كتاب النادىي 
الأمى الثقانى بجدة . السعودية , 144٠‏ . المجلد الآخر . صن صن 94م - 
٠‏ ولا سيا ص 1١6‏ ونا بعدها . 

(14) , 57-74 .م باك ,مه ,تقافقع لمة لملعوناقع8 

(19) انظر شيئا من التفصيل عن هذه المسألة فى ؛ سعد مصلوح : ؛ مشكا العلاقة 
بين البلاغة العربية والأسلوبياث اللسائية » 
نشر فى ! «قراءة جديدة لتراثنا النقدى ؛ ؛ السابق ذكره , المجلد الآخر. 
ص ص 67خ- خام , 

(50) لحازم الفرطاجنى نفرقة لطيفة بين جهات الشعر وأغراض الشعر . وهر يعنى 
بجهات الشعر قريبا ئما نعنيه بمفاهيم النص ١‏ إذ هى عنده موضرعات الأشياه 
التي يعمد الشاعر إلى وضعها وحاكائها . ويدير معان شعره عليها ٠‏ من حيثك 
إن كل جهة من هلء اللجهاث تثير عددا من امعان المتعلقة بها . على الشاهر أن 
بقتنصها ويعمل فبها حسب أصول صناعته وبراعثه . ليتوصل إلى الوصف 
والمحاكاة . يفول حازم عن جهاث الشعر : و هى ما ترجه الاقاريل لوصفه 
ربحاكاته , مثل الحبيب والطيف فى طريق النسيب . . مثل هذه الجهاث يُعثمد 
رصفٌ ما تعلق بها من الأحرال التى لها علفة بالأأغراض الإنسانية ٠.‏ نتكرن 
مسانح لاقتئاص المعانى بملاحظة الخراطر ما يتعلق بجهة من ذلك ٠‏ . 
انظر : ٠‏ ماج البلغاه رسراج الأدباء ) . تقديم ونحفيل محمد بن الحبيب بن 
الحوجة . ونس .1455 , ص لالا. ص ص 40" 8 #ررأيضا كتابنا : 
: حازم الفرطاجنى ونظرية المحاكاة والتخبيل فى الشمر ؛ عالم الكثب . 
التاهرة . 148١‏ . صن ص ١98-1١1١‏ , 

(11) هذه المصطلحات الثلاثة أساس النظرية التحوية عند السكاكى . وعله 
أخداها وإن كنا قد نحولنا بها إلى وجهة أخرى . انظرهمفتاح العلوم ٠ ٠‏ 
ضبطه وشرحه (؟) نعيم زرزور ؛ دار الكتب الملمية . بسرورتث ٠‏ 
موا صي ص هلا كلا, 

05 الإسراء 51 , 

: انظر فى تفصيلات هذه الفكرة‎ ) 73١ 

.60 .م مأك من رعقاقوع 1 نه لملعوناقء8 
(1؟) من أمثلة ذلك فوله تعالى : « فطعت لهم ثياب من نار يصب من فوق رهوسهم 
الحميم : (الحمج : ؟ »رقوله ٠:‏ وفمالنا من شافمين ولا صديق 

يم ؛ ( الشعراء : )1١١‏ 

(14) انظر الخطيب القزوينى ( جلال الدين محمد بن عبد الرحمن ) : ؛ التلخيص ل 
علوم البلافة ؛ . بشرح عبد الرحمن البرقوقى . دار الكتاب العري ؛ لبئان ٠‏ 
ددث ا ص ص 778ض. 84" . 

51 ) انظر فى أمر التفويم اللسان للبلاغة العربية . بحثنا عن مشكل العلاقة بين 

البلاغة العربية والأسلوبيات اللسانية . فى و قراءة جديدة لترائنا النقدى » 
صض ص 4# -1ك4 . 


77 ) انظر فى تفصيلاث هذه القضية الفصلين الرابع والخامس من كتاب مرريه 
( وفد سبفث الإشارة إليه ) . وقد عالج فبهم| الاسس النى قامث عليها 
حركات التجديد النى دعت إلى المخروج عل رتابة الوزن والقافية فى الشمر 
العمودى والترويج لفكرة الشمير المرسل والشعر الجر فى الأدب العرى 
الحديث . 

18 ) انظر و الأصمعيات ؛ . تحقيق وشرح أحمد محمد شاكر رعيد السلام محمد 
هارن ؛ دار المعارف . ط 58 1914 . ص 16# . 

(55) انظر. « البارع فى العروضى ؛ لابن القطاع ( أبى القاسم عل بن جعفر . 
نحفين أحمد عبد الدايم ؛ ط ١‏ , دار الثقافة العربية , القاهرة , 1487 ٠‏ 
صصص ١0‏ 514 

زد" السابن 46 1٠١٠١‏ , 

(1") انظر د نمط صعب وثمط ميف » . المقال الخامس , مجملة المجلة . أكتوبر 
4 صن صن 278151 


”تتا 


« رماد الأسئلة الخضراء » 
الصورة والنمة والفكرة 


ب 0 


أما أن هذا الديوان الدى صدر فى عام 144٠‏ بحمل عنواناً بشتمل علل كلمة : أسئلة : فشىء له دلالته التى ينبغى 
على القارىء الناقد أن يتشبث به ويتفحصه , حتى بطمئن إلى نفسير ما : وأما أن هله الأسئلة خضراء . وأنها احثرقت 
وخلفت رمادا . فإطار متعدد الإيحاءات . وضع فيه الشاعر قصائده . إننا مبذا العنوان , بكلماته النلاث , ندخل إلى 
عالم الشعر من بداياته الأولى ؛ فالألفاظ مختارة من لغة الإنسان الأولى . إذا صح هذا التعبير . تلك اللغة الى بدأ 
الإنسان يتواصل بها مع الآخرين . ويعبر بها عما بداحله وما يدور حوله ؛ فالثار ورمادها من الرموز الميئولوجيية 
المبكرة . التى استفرت فى ضمير البشر . وأصبحت من المكونات الأساسية للتعبير الفنى . ونحن عندما تتكلم عن لغة 
الإنسان الأولى تذكر المفاهيم الجمالية للفبلسوف الألمان « هرهر : ( ١1744‏ - م.م1 ) ء التى ذهب فيها إلى أن الشعر 
هو اللغة الأم الأولى للإنسائية ٠‏ وعلى الرهم من أن هذه المفاهيم تعرضت للكثير من النقد ؛ لإن بعضها احتفظ 
بقيمته , وظل يمفزنا على وضعه فى الأطر العلمية أو الفلسفية أو الجمالية الجديدة . فلبس من شك فى أن موقف 
الإنسان حيال الطبيعة أو الكون : بل حيال ذاته وبنى جلدئه , يقوم على الدهشة أولاً . والرغية فى المعرفة وإدراك السر 
أو الأسرار ثانياً . والتعبير عن ذلك بالفن نارة , أو بالعلم ئارة أخرى . وبالفلسفة على كل حال . ولقد تقدم الإنسان 
فى مدارج الحضارة على مر القرون ؛ وبلغ ما بلغ من العلم , وأبد ع ما أبددع فى الشعر والفنون الأخرى . وذهب فى 
الفلسفة ما شاء الله له أن يذهب ؛ ولكنه ما يزال برئد إلى موقفه الأول : موقف الدهشة » ومولفه التالى ٠:‏ موقئف 
الرغبة فى المعرفة وإدراك السر أو الإسرار . . . وما هزال سعيه يسلك طرق الفن إلى جائب طرق العلم وإلى جائب 
طرق الفلسفة . لا بقفل جائب منها الباب أمام الآخر . ولا يضيق به . ولا بنقص قدره . وكأئما استفر فى وعيئا أن 
العلم وحده لا يحفل الهدف ٠‏ كما أن الفلسفة وحدها والفن وحده لا يستأثر أحدهما بهذا السعى ؛ بل لقد تعلم الإنسان 
أن يجمع شنات هذه الفروع المختلفة للثقافة كلما استطاع إلى ذلك سبيلا , وتيين أن الفن . والشعر فى المقدمة ٠‏ هق 
المؤهل أساسا هذا الجهد التأليفي . 


فنقطة الانطلاق إلى فهم الشعر بعامة هى العودة إلى تلك الموائف من الكون والذات موقف الدهشة والتساؤل . وهو يملك ناصية فنه ؛ 
الإنسائية الاولى . وإذا كان الشعراء فى عصرنا بشفون طريقهم إل لأن شعره يقوم على إحساس مرهف بالكلمة . أو هل حد تعبير 
التجديد . فإن هذه العودة تتسم بأهمية خاصة . ومحمد إبراهيم أبر بحبى حقى ‏ يقوم عل «١‏ عثسل الكلمة ) . وعشقه للكلمة له أبعاد 
سنة شاعر مجدد , يفوص بنا شعره إلى أعماق الإنسائية . فيقف بنا كثيرة متداخلة . ومتشابكة , ومؤتلفة . فعشن الكلمة موهبة يفطر 
مس ب ا 50 عليها الشاعر العبقرى . وهو ينميها فى حركة بون المبدع والمتامل . 
٠‏ د اماه أبو سناء ورماد الآسثلة الحضراء دار الشروق؛ القاض <١‏ محمد إبراهيم أبو سئة له لغته المتفردة القى يعرقه بها القارىء . كما 


3 


مصطفى بأمسر 


يعرف القارىء أن تلك لغة شوقى أو العقاد أو طه حسين . وإذا كان 
اموس اللغة العربية يزخر بالآألاف من الككلمات المثزايدة المتنامية , 
فأبو سئة له كلمائه ء وله كَلفَهُ بتراكيب نحوية وأسلوبية . وله طريقته 
النى تتبح للكلمات أن تأتلف فى القصيدة من حيث هى عالم متكامل 
من الكلمة والنغمة والصورة والفكرة . هناك تفاعل خفى بين الشاعر 
وفارئه له دوره , شاء الشاعر أو 1 يشا فهو عندما يبتعد عن الألفاظط 
التراثية الوهرة . يتصور قارثا على شاكلته يحب السهل الممتنع . 
أو البسيط العبقرى . ويننظر تلك الكلمة الذكية الموحية إلى الفكرة 
المحملة بنغمة . القادرة على التصوير . ولكن الكلمة تهز الوعى . 
والوعى الحمالى خاصة , جديدة باختيار اللساعر ؛ جسدييدة 
بالنكويئات المتفردة . فقد يكون من المألوف أن نصف السحابة بأنبا 
سحابة جميلة ؛ أما أن تكون السحابة قد رحلت ؛ . أو أن تمطر فى 
« قلبى ؛ . فهذه هى التكويئات التى نجدد الكلمة ؛ بغض النظر عن 
الابصاد الرمزية والموسيقية والتصويرية والفكربة الأخرى . 
والتركيبات الجديدة قد نكون بسيطة من نوع الاسم والصفة مثلا ؛ 
فهده الأسئلة خضراء . وهذا الساحل أزرق . والغابات خراء . 
وفد تكون كلماث مصفوفة بعضها بجائب البعض مثل : ٠‏ صخور 
وهب ودماء » أو و أقمار ومزامير » . وإليك هذا الجار وحمرف المر 
والمجرور . وما يبدعه الشاعر حرا منطلقا : ٠‏ بقايا طواويس فى 
الآفل » , إننا مع شاعر له فدرة فذة على إنشاء تركيبات جديدة على 
أنقاض التركيبات القديمة . فيحلن بك فى عالم جديد . 


وإذا كانث اللغة هى المادة الأولية التى يشكلها الشاهر . وإذا 
كان الشاعر بقيم تركيباته الجديدة على أنقاض التركيبات القنديمة , 
فإنه يعرف كيف يتعامل مع الثشراث . وكيف يرسم حدود تفاعله 
معه . فهو ملتزم بالمنظومة الحوية لا يرج عل فواعدها . فهو من 
أبرز شعراء العربية الفصحى , ومن أحرصهم عل سلامتها . ولكنه 
يعرف كيف بده فى إطار الثوابت فالتجديد الصحيع هوالذى 
يشل طريقه جريئا وجادا ويكون عل ملم بالمتغيرات والثوابت ٠‏ 
فلا تتحول من مكوئات القديم إلى أثقاض إلا العئاصر المامدة الرتيبة 
والمستهلكة . 


والشعر يرتبط بالموسبقى ارتباطا وثيقا ؛ وقد أبدع القدامى 
نموذج الفصيدة الممودبة على البحور التى أفاض فى الحديث عنبا 
الخليل ومن تبعه . والتى تلتزم بالقافية التزاما مقننا . والسؤال الذى 
طرحه المحدئون عن موسيقى الشعر هل تكون أو لاتكون . وإذا 
أخد بها الشاعر فهل ينبغىأن نكون على النسل القديم-سؤال مبدلى 
يميب عنه الشاعر أبو سئة إجابة ضمئية . إله يحب أن يعيش زماله . 
وأن بنطلق ما وجد إلى الانطلاق من سبيل . فإذا جماءت التفعيلة 
ناعمة ومطيعة فلا بأس , وإذا جاءث القافية من تلقاء ذاقها . فلا راد 
ها . أما أن يلجأ الشاعر إلى التكلف . فهذا ما لا نعرفه فى شعر محمد 
إبراهيم أبو سنة . وهو شاعر حريص أشد احرص عل الموسيقى ؛ 
وهو يبدأ نكوين موسيفى شعره من البدايات الأولى ؛ لاامن 
الكلمة . بل من الوحدات الصوتية التى تأتلف مبا الكلمة . وهو 


مكر 


يقيئا يعرف محاولات رامبو وفيرلين وغيرهما فى فرئسا . والمحاولات 
الشبيهة فى آداب العالم الأخرى , التى قد تصل إلى ما فعله إرئست 
بائدل فى الشمسا . من تكوين قصائد من أصوات لفظية لا شأن ها 
بدلالة أو معنى , وسواء استخشدينا مصسطلحات حديئة مشل 
الفونيمات , أو قديمة مثل ا حر وف الساكنة والحر وف المتحركة . وما 
نحدثه من نكويئات على مقاييس الأسباب والأوتاد والفواصل ؛ فإننا 
نصل إلى نتيجة واحدة ؛ تتمثل فى سعى جمالى صريح إلى بناء موسيفى 
يُفى عن الأوزان القديمة والشكيسل القديم للقصيدة ؛ والتكوين 
القسديم للقافية . وتتمثل الصياغة الموسيقية الجديدة فى توزيع 
الوحدات الموسيقية على هيئة أبيات مثفاوئة الطول , وتقسيماث إلى 
مقاطع أو ما يشبه المقاطع . بالإضافة إلى وففات مرسومة بالنقط . 
ونحريك للبداياث إلى مواضع فى بداية السطر أو وسطه أو آخيره ؛ 
وهى طريقة من التوزيع معزوفة فى الشعر الحديث فى العالم ١‏ وهى فى 
شعر محمد إبراهيم أبو سئة تؤدى الدور الإبداعى المناط با . وهو أن 
يكون البناء الموسبقى مؤتلفا تماما مع المكوئات الأخرى للقصيدة . 
فليس من المتصور أن تنساب ألفاظ القصيدة محملة بصور وأفكار . 
ثم نضطر إلى وقفة فى نبابة كل سطر لضرورة القافية أر البخر . 
أو تضطر إلى الامتداد حتى ينتهى البحر , الشاعر يقف بالألفاظ طبقاً 
لإيقاعه هو , وبكرر النغمة رفقا لنصوره الكلى للقصيدة ٠‏ والتفعيلة 
تواكب الانتفاضات الشعرية أحبانا . ففى قفصيدة ٠‏ ليث قلبى 
اهتدى ؛ نقرأ : « ليت لى عبن صفر » . ثم « لأثقب هذا المدى ٠)‏ 
و : لكبلا يكون انتشظارى سدى ؛ . ثم يتحطم اللحن فى السطر 
الرابع مع كلمة د تموث » ؛ فإذا تحن نقرأ مئلعثمين ؛ ٠‏ لكبلا نوت 
الأناشيد » , أر نحن ننقل المعزوفة على آلاث أخرى فى الأرركسترا ٠.‏ 
وى طبقاث صونية أخرى ٠‏ حتى تستقيم هذه الجملة بمعناها وصورثيها 
ونغماتها . والاث الإيقاع نعزرث بين حين وحين الدال الممسدودة ل 
المدى ‏ سدى ‏ صدى - الندى ‏ الأسودا ‏ اليدا ‏ فاسدا ‏ موردا - 
معبدا ‏ موعدا ‏ الغدا ‏ اهتدى ‏ سدى - سيدا اهتدى . اهتدى ب 
اهتدى 2 . 


والشاعر الدارس للتراث يعد نفسه قبل لحظات الإبداع 
بتشخيص للالفاظ ومكونائها ومركباتها » صرتية كانت أر معجمية 
أو نحوية » من حيث القيمة النغمية . إنه يحول عشق الكلمة إلى 
تصليف موسيفى ينتهى بسجل يحمله الشاعر فى ذائه ؛ فيه نغماتث 
الشجن , والفرح , والحزن . والشوق . والدهشة . وننازلة 
السكون . وقص آثار الأسرار . والخطو إلى عوالم الرحى والإلام 
والوهم والنبوءة والاستشراف . إنه سجل يضم نغمات سهلة أحياناً , 
وصعبة عسيرة فى أحيان أخرى . واللغة العربية غنية بمدائها ا حلوة النى, 
تزداد بالهمزة طولاً وتزداد بالنون رنيناً . كلمات السجل من هذه 
الانواع : خضراء ‏ حمراء ‏ حسناء ‏ خخرساء ‏ إفضاء . شقراه ‏ سوداء 
( فى أسئلة خحضراء ) . والطائفة الثانبة نذكر من أمثلتها صبغ الملنى : 
عاشقان ‏ لحنان - صاعدان ‏ نجمين ‏ أزرقين ‏ طائرين اخضرين . 
ولنسمع المد الشجى فى كلمة هوى ركلمة أب وفى غيرهما : أسن 
وتبادى ونجوى . والمثنى الذى حذفت ونه : تقابلا ‏ ابئسما ‏ ثماوجا ٠‏ 


وهناك فى المقابل كلمات الحزن : كلرم وهموم ؛ وكلمات الياس 0 
المسوخ والمغول والقبح والضغن , 

الشاعر يمار سجله الصو واللفظى اختياراً موسيقياً . 
وينشىء تكويئائه الصغيرة والكبيرة » صانعا منبها التكوين الكل . كما 
ينشىء المؤلف الموسيقى العمل السيمفون المتكامل , لا يختلف عنه 
إلا فى أنه لا يكتب عل خخطوط متداخخلة تداخلا ٠‏ كوئثر ابوئطيا » ٠.‏ 
بل على خط واحد متعرج ومتواصل صعوداً وهبوطاً . فى « هارمونية » 
تناسب هذا النوع من التأليف . وشاعرنا لا بخفى عن القارىه شغفه 
الأساسى بالموسيقى . فى قصيدة و عاشقان » نقرأ : 

د تناغم| كأنما 

ها 

مئان صاعدان للسما » 


لبست كلمة ثغم وكلمه لحن فى التوليفة اللحنية « ثنافهما كأئما» 
وه لحنان صاعدان » هى وحدها التى تدل عل عالم الموسيقى ١‏ ولكن 
البناء الكل للقصيدة بناء إيقاعى فى المقام الأول . فالقصيدة كأنها نوئة 
لحن كنب لالآث الإيقاع والآلاث الوئرية . وكأن هنا أمام الرموز النى 
كان الصينيون القدامى يستخدموما فى الكتابة الشعرية والكتابة 
الموسيفية فى آن واحد . وكان النص المكتوب بها بقرأ شعرا ويؤدى 
موسيقيا . 


الشاغر يواجه ذاته والكون والاخسرين والطبيعة والحضارة ٠‏ 
ويستخدم كل مكوئائمه المعرفية . وما ترسب فيها من الاحناسيس 
والافكار والومضات الصورفية والفلجات الإهامية الغامضة . وهر 
يؤلف بيبها , عله بهد القصيدة التى حلم بها و هولدرلين ؛ ١‏ القصيدة 
النى نحفق التراصل بين الذات الشاعرة والكون ٠‏ وهو يوجه كلمئه 
الشعرية إلى القارىء أو المستمع ليستفز وعيه . وهو يترجم حصيلة 
هذه العملية المعرفية الإبداعية إلى شعر يقرم عل اللغة واللحن 
والصورة والفكرة . والصورة تربط الشاعر بالتراث البلافى العربي 
أوالإنسان بعد ذلك . فهو يستخدم أشكال التشبيه والاسئعارة 
والكناية وما إلى ذلك من العناصر التى أسميها العناصر الحزئية » 
استخداما تكاملاً ٠‏ بمعنى أله يقيم منبا ٠‏ ومن العناصر الكثيرة 
الأخرى » البناء الشعرى المتكامل الذى هر القصيدة . ولكن محمد 
إبراهيم أبو سئة يبدو قصائده فناناً تشكيلياً ٠‏ مصوراً , والتصوير فى 
الشعر موضوع شغل به النقاد وأصحاب النظربات . ونحن نعرف 
رأى و ليسينج ؛ ( 19784 - 17/81 ) فى الفرق بين الشعر والتصوير . 
الذى يتلخص فى أن التصوير يرسم صورة ثابئة ؛ فى حبين يرسم الشعر 
سباقاً متحركاً . ولكن التصوير قد نطور فيما بعد عل أثر اخشراع 
الكاميرا السيلهائية . وهرف الفن الصور المتحركة . كذلك تطور 
الشعر . وأحب الشعراء منازلة فن التصوير ؛ ورسموا الصورة 
المتحركة , أو أضافوا إلى الصور الثابئة عنصر الديناميكية . ولسث 
أرى ضرورة لا ستكشاف لوحات اللسرساسين أو أفلام السبدسائيين 
البارعين فى التصوير ٠‏ الى تأثر بها محمد إبراهيم أبوسنة . ولكن 


رماد الأسئلة المنضراء 


الواضح أنه شديد الاهتمام بفن التصوير , وأنه يدفق فى تأمل لوحات 
كبار الرسامين . ويختزن منبها فى وجدانه ما يعينه عل بلورة مقوصاته 
التصويرية فى الشعر . فى قصيدة ٠‏ خريفية » صورة تقوم أساساً عل 
د الجر الوجدانى ؛ . نرى فى الصورة : سماء يظهر فيها خط الآفق . 
وسحابا ؛ وجبالا فى لحظاث الغروب ؛ فى خخريف المغيب . هذه هى 
الصورة الأساسية النى نتسم بشىء من الثباث . والتى تتحرك 
ديناميكها ٠.‏ بإضافات وتنويعات فى خلال القصيدة . ومن ببث إلى 
بيث . أما خط الافق فعليه بقايا طواويس ؛ وأما السماء فتزدان 
بالدموع المتساقطة .. والسحاب يتخد هيثة الكائنات الى تارك 8 
واللوحة تضم إليها الفهود والغزال . والشاعر على وعى بتحريبك 
العناصر التصويرية ديناميكيا ؛ فهو يكتب عن الافق الذى يبرى ٠‏ 
وهريضيف إلى اللوحة : الصحارى والسراب وزوايا من الظل والرماد 
عل الحافة . وهناك نوافذ تفتح فرق الصحارى ٠‏ رزهر حزين , 
ترئسم هذه اللوحة وتتحرك ١‏ لانكاد نرى فيها شخصيات راضحة من 
البشر ١‏ فالبشر ضائع مضيّع . ثم تلرح شخصيات نسائية . تتفاعل 
مع هذا الجو الوجدان المخريفى ؛ جو الاسى فى ريف المغيب . 
ومكنسا أن نقرأ القصيدة قراءة ثانية من حيث هى بناء مموسيفى 
سيمفوى يتكرر فيه لحن ١‏ لماذا الأسى فى خريف المغيب ؟ » فى وسط 
لحان ١‏ الغناء الجديب ؛ ونبرات الزهر الذى يبوح بأحزانه . والنساء 
اللان يناشدن حمر الليالى القديمة كأسا » . وصوت الاغانى القديمة . 
وصفير الرباح 3 وجنوب البكاء ؛ وشرق النحيب . والثئداء الأخير من 
القلب للحب . والسؤال الاخضر . 


فى هذه الصورة المتحركة , المتداخلة الالحان . تتابعث مشاهد 
فيلمية أو سينمائية من أخعص ما تستطيعه اللغة السيدمائية فى ممال فوق 
الواقع : سحاب تمزق عل هيئة الطير ؛ عل هيئة الكائنات , ثم 


.تتحرك هذه الكائنات المتعاركة . تستحيل إلى فهود تنازل أندادها , 


وهماك الغزال الذى فر من موته . بترافص بين الشباك . لديا فى الفن 
العالمى لوحاث نذكرها ونحن تتابع هذه اللوحة الفيلمية ٠‏ مثل لوحة 
رسمها توماس مان فى رواية ٠‏ موث فى البندفية ؛ . ولوحة رسمها 
هوجو فون هوفمستتال فى « رسالة اللورد تشاندرس ٠‏ , 

والشعر له إمكائية الحديث إلى كل شىء ؛ كما أن للتصوير 
القدرة على رؤ ية كل شىء . موجودا كان أو غير موجود . كذلك فإن 
للموسيفى القدرة على ابتداع أصوات كل كائن . سواء أكان له صوت 
أولم يكن . تإذا اجتمعت كل هذه القدرات فى عمل واحيد . عل لحو 
ما نرى فى شعر محمد إبراهيم أبو سئة , فإندا لا ملك أنفسنا من 
الإعجاب . ولا نزال نقرأ القصيدة ونعيد قراءتها . ونقلبها عل كل 
وجه ؛ ونجد فى هذا كله مئعة حقيقية . 


وإذا كانث الموسيقى هى المكوّن الاساسى لقصيدن 
د عاشقان » و لحنان فى ليل أزرف » ١‏ فإن الصررة المتكاملة المتحركة 
هى المكون الأساسى لقصيدة « خريفية » . وقصيدة ٠‏ النسرر» . 
والصورة فى قصيدة د خريفية ؛ هى صورة الجر العاطفى ؛ أما الصورة 
فى « النسور» فهى صررة نجريدية . والحقيقة أن القصيدة نضم 


لكر 


تصطفى مافسر 


صررتين أساسيئين ؛ صررة يغلب عليها اللون السرمادى , وصورة 
يغلب عليها اللون الأخضر . والصورة الرمادية تكتسب لونها من 
الفضاء الرمادى وتضم الموتيفاث أو الوشائج الآئية : الفضاء ‏ الافق - 
السماء ‏ الشموس ‏ المدارات الفلكية ‏ الجبال ‏ أعالى الجبال . أما 
الصررة الخضراء ففيها الوشائج الثالية : الحقول ‏ السهول ‏ تراب 
السهرل ‏ الرمال المنبسطة ‏ المضيق العميق ‏ الأعشاب ‏ الجحرر . 
وقد نتبين لى اللوحة الأولى إضاءة تناسب الغضاء والجبال والشموس ١‏ 
وفى اللوحة الثانية إصاءة تناسب الجحور والظلال . واللوحثان من 
النوع التجربدى . ومن ورائهما لرحة ثالثة أكثر تجريدا . قليلة 
الوشائج أو المونيفات ٠‏ نرى فيها فى صعوبة ‏ الورد المستحيل ؛ ورد 
اللرى . ونرى الفضاء السحين . ولكن هذه القصيدة المرسبيقية 
التصويرية تنتهى بكلماث كأنها من الشعر المطلن . هى و حلم 
الكمال ؛ . وهى كلمات يمكن أن نربطها بالكلماث الأولى التى نبدأ 
بها الفصيدة , وهى «١‏ النسور الطليقة ؛ ‏ لنقترب من المعنى المقصود . 
والقصيدة لا نتتحدث عن بشر . ولكننا نلتقى فيها بشخصيات من عالم 
الطير والحيوان : النسور والأرانب ؛ وهى شخصبات ها مدلولاتها فى 
صندوق المدلولاث الشعربة الترائثى . النسور التى تملق فى الأعالى ٠‏ 
والارائب التى تتوارى فى أدى المحور . النسور تسعى الى أهداف 
تناسب؛ كبرياءها » والارانئب ترضى بالغذاء الاخضر الذى يتاح فاق 
السهول , النسور تعر اللوحة الأولى . والأرانب تتخلد مكانها فى 
اللوحة الثانية . النسور لا تعبا بالطعام . بل ملق فوق أعالى الجبال » 
وتطمح إلى أبعد الأهداف ؛ إلى ورود الذرى فى الفضاء السحيق ؛ إل 
الكمال . والارانب التى ترضى بما يسد رمقها , وما يلبى أدن 
المساجات البيولوجية 3 عيش فى خرفا؛ ونختنى فى الجحور . 
لا تدرك شيئا من المضامين السامية . أما النسور فهى فى كبريائها 
معرضة للموث ؛ فالنصال تتعاقب لف النصال , ولكنبا تحقق ذائها 
عل أروع نحو , ونستشرف الكمال . 


هذا هرالمضمون الذى يتكون منه النسيج الفكرى للقصيدة ١‏ 
تنبض به الكلماث بالحانها وصورها وتكاملها . ولا يمرج به الشاعر 
إلى دائرة التعبير المباشر . ولنا أن نذكر الشاعر القديم ونصيحته 
المباشرة ليله فلا تقئع بما دون النجوم 6 ولنا أن نقارن .6 الشاعر 
يتفاعل مع ذائه ومع من حوله وما حوله ويخرج علينا بما بغ فى وعيه ٠‏ 
يدفع به إلى وعينا . وهذء هى الطريقة التى تدخل بها الافكار إلى عالم 
الشعر عند محمد إبراهيم أبر سئة . وهى طربقة ثلائم بناء الإنسان فى 
عصرنا الحاضر والحرص عل حفوقه وحرياته ؛ فمن حق كل إنسان أن 
يفكر فى حربة ٠‏ ومن غير المقبول أن يسيطر عليه الأخعرون بأرالهم . 
وهكذا فقد أصبح من انجاهات الفن فى العالم الحر أن يأخيل الفئان نفسه 
بالناى عن الإلماح المباشر عل المتلقى . وربما فضل بعض الثقاد الدين 
بصدرون عن التزام إبدبولوجى أر عقائدى أيا كان نومه أن يصرح 
الفنان بمضصمونه الفكرى أو السياسى أو الدينى أو الاجتماعى . ولكن 
العمل الفنى الأصيل يضين بالتوجيه المباشر والكشف الباشر العارى . 
وفذا فقد ضفت بقصيدة د وحدنا والمغول : - إلى أبطال الانتفاضة 
الفلسطينية ؛ وهم يكتبون مصيرهم بأحجارهم . وضفت بقصيدة 


بن 


د أبها السادة المائبون » . وكنت أفضل أن يرتفع المغسمون إلى ما خلق 
فيه دائها من أعالى التجريد . وهذا أبضا فإننى أنصر الحديث على 
القصائد الاخرى , 

ومضامين هذا الديوان ترسم دوائر مثداحلة ؛ منها دائرة التقلب 
بين اليأس والرجاء ؛ بين الخيبة والأمل , فالابيات الأربعة النى تمهد 
لفصيدة و أسئلة خضراء » تصور دخانا بتصاعمد من شرفات 
القلب . . عويلا أعمى . . . . يبشهل إلى سحب عمياء . ومنبا دائرة 
أحاسيس الإنسان ناه الآخرين . وبخاصة فى مال العلاقة بين الرجل 
والمرأة . فنحن نقرا عن الاسى والحب والرغبة , والدموع . وئصل 
الأحماسيس إلى مستويات من التسامى فتكون الأمومة نارة ؛ وصلاة 
القلب تارة أخرى . ومن أهم دوائر موضوعات الفصائد دائرة البحث 
عن الهوية . ونحديد موضع الذاث مكانا وزمنا . والشاعر يسأل فى 
نصيدة ه لحنان فى ليل أزرق » سؤالا واضحا !؛ من أنث ؟؛ويتبعه 
سؤالا آخر : ومن أبن أنيت ؟ ويتحدث فى القصيدة نفسها عن زمان 
يسميه د من خارج هذا الوفت » . والزمان والمكان موضوعان بعا مهما 
محمد إبراهيم أو سئة عل أكثر من مسترى ؛ فهناك المسشرى 
الميتافيزيقى . وهناك مستوى انعكاسات الزمان والمكان عل الإنسان » 
إما مباشرة . وإما عل نحو غير مباشر . ونرى الإنسان فى ثلاثية 
تقسيم الزمن إلى ماض وححاضر ومستقبل ؛ ونراه فى فصول السئة ؛ 
ونراه وقد حول بمرور الزمن وبدت عليه الشيخرخه أو الوهن . وربما 
اتحذ الموضوعان الفلسفيان صورا أخرى مرتبطة بوجود الإنسان ٠‏ 
ومساره عبر العصور . فيعود بنا الشاعر إلى البداياث الأولى ٠‏ أر إل 
عصر الأساطير . أوعصرر الحضارة , أو عصور ف الماضى أو المستقبل 
لانعلم عدبا شيثا . وثمة دائرة فكرية من دوائر المضامين العميفة » الى 
تطالعنا فى قصائد الديوان . هى دائرة السعى المعرثقى الذى يسعاه 
الإنسان نحر ذائه ونحو الآخرين وئحو الطبيعة والكون . والدبوان 
كله أسثلة , ربما غلب عليها الشاعر صفة البراءة أو الطفولة . ولكنها 
أسئلة الشعراه من الاوليات والأساسياث . وقد يتجه السعى المعرى 
إلى المخروج من الظلمة إلى النور ١‏ وقد بسبر فى دروب صوفية ؛ وقد 
يدخحل فى دواشر أخصرى . وبخاصة دواشر التعليل الفلسفى » 
والمصادفة , وصورة الكون . وليس الشاعر . وهو يرجح كفة الامل 0 
من السذاجة بحيث يرصم صورة وردية لكل شىء ؛ ولكنه راض 
بالامل الذى تمثله الاسئلة النى لا نعرف ها جوابا سريعا . والتى نقرم 
عليها ديناميكية البحث . 


ودوائر المسامين حيط بالأخلانيات ٠‏ خيراوشراء؛ 
وبالحماليات ٠:‏ حسما وقبحا 0 رعظمة ورقة ٠‏ ربا ملطقيات | 
والمكرئات الفنية لقصائد الدبوان ننطق بشرائح الثفافة كما يفهمها 
الشاعر , فإذا هى ثقافة جامعة شاملة . ثمر بمراحل التاريخ المختلفة 
منذ زمان الاساطير إلى زمائنا الحاضر . مرورا بثقافات عدة دلت فى 
نكوين شخصيتنا . وقصيدة ١‏ بقايا أساطير: نموذج رائع لشعر الرثاء 
الذى يعرف كيف بربط بين الفردية والعمومية ؟ فنحن نستشف 
العناصر النى استقاها الشاعر من السيرة الذائية للدكتور لسريس 


عوض , ولكننا نطالع صورة إنسان بمثل الحضارة . ومثل مجموعة 
متميزة من القيم الثقافية ؛ والشاعر بحبه ويقدره بئاء عل هذه المعان 
والقيم . وربما كان و حلم الكمال ؛ الذى ختم به الشاعر قصيدة 
٠‏ النسور ؛ هر نقطة البدابة فى فهم عالم محمد إبراءميم أبو سئة الفكرى 
كله . 

وإذا كان الناقد بحكم منبجه وبحثه عن الحزئيات والكليات 
مضطرا إلى نحليل القصبدة المتكاملة النى يكتبها محمد إبراهيم أبو 
سئة . ليدرك أبعادها ٠‏ ويكشف عن مكرناتها ٠‏ فهو عل وعى بأن 


رماد الأسثلة الخضراء 


قيمتها الاولى والأخيرة فى انسجامها الكامل , وتكاملها العضوى , 
وإذا كان العمل الفنى متعدد الأبعاد . فلا بأس بأن ننظر مرة إلى الأبعاد 
كلها مؤئلفة . ومرات إلى كل بعد على حدة . وتعود فى كل مرة إلى | 
العمل فى كماله واكتماله . الفصيدة التى بكتبها محمد إبراهيم أبو سنة 
هى فصيدة الشاصر الذى أساغ الفدون . ويخاصة الموسيقى 
والتصوير . وأطال التفكير والتامل سعياً إلى وعى أسمى وأعمق ٠‏ 
وجعل فنه مرآة متفردة أشد التفرد . يطل هو فيها مبدعاً » يطل فبها 
القارىه والمستمع متلقيا 7 


لفن 


ساب 


قراءاة لرواية ؟6؟!* 


لجميل عطية إبراهيم .' 


مدحت الجيار 


000 ا 5107111 


لق 


استفاد ( جميل عطية إبراهيم ) من إبداعاته السابقة : فى الغوص 
إلى أعماق بعيدة فى الشخصيات التى يحللها ويختبرها فى سباق 
اجتماعى وسياسى . فيحلل بذلك أفقاً تاريمياً للحاضر . بالارتداد 
إلى الماضى ٠‏ تمهيداً لنقد الحاضر . وتلمس تلمس المستقبل . وهو فى هذا 
السياق ؛ يستخدم الشخصيات اللموؤج ٠‏ القادرة على نجاوز سفيقتها 
الأنية » إلى حفيقة أكثر ديمومة واتساعا . 


فعل جميل عطية إبراهيم ذلك فى أعماله السابقة عمل روايئه الأخيرة 
1469 ) . فكانت تمهيداً وتدريباً فنبا ظهر تأثيره عل ثقنية هذه 
الرواية المتميزة . لذلك , كانت نتاجانه خلال حقبة ربع القسرن 
لاسي وهر الختاء بين بلاطت وز ره 
لبس بملان ) . و( النزول إلى البحر ) . محاولة جادة للجولان فى 
التاريخ المصرى الحديث , والتدريب على التعمق فى فهم السيساسة 
المصرية , 


ثم جاءت روايته 14817 ) تشويا لهذا اولان ؛ فضد حدد 
( جميل ) سنة محددة . و وعزبة » محددة . واتخذهما ( زماناً ومكاناً ) 
نموذجين لمصر فى عام ثورة يوليو 1487 . كذلك اختار شرائح 
اجتماعية متعددة . ومتوازنة . لاختبارها فى مناخ الغليان الذى سبن 
ثورة بوليو ( 1487 ) ؛ بل اتحذ من علاقات هذه الشخصيات قى 


اعتمدث القراءة هل نص الروابة النشورة ؛ فى سلسلة روايات الحلال . العدم 
4كء برلير 1و١‏ : 


يفن 


مرائبها الاجتماعية ( ا هراركية ) وسيلة للرجوع بالزمان إلى أول الفرن 
العشرين , والرجوع بالمكان إلى أماكن أوسع نشمل تركيا وإيسران 
وفرنسا وسويسرا ومصر . 


وقد حاول الكاتب ‏ وهو من مواليد الحيزة فى /ا أغسطس ١818/‏ - 
أن يستفيد من فهمه لمسقط رأسه ( الجيزة )»ولتاريخ مصر من خلال 
'عزبة عريس باشا ١‏ فقد كان دائيا ما يبدأ الحديث عن نطورات 
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1461 ) على لسان زعيم الامة مصطفى النحاس ١‏ ذلك ( الرمز) 
الشعبى الذى مثل قطباً لمعاداة القصر فى سياسة التبعية للإنجليز . 
رمن لم كانت البداية موففة ى تتبع عناصر الصراع الاجتماعى 
والسياسى والشعبى ؛ على ممتلف المستوياث ؟ ومن لم أيضا كان 
حريق القاهرة نهاية لصراع هذه العناصر , ونهابة لمشاهد الرواية التى 
أعقبت مشهد حريق القاهرة » بمشهد فيام حركة الجيش ؛ واختفاء 
عناصر الصراع الدرامى داخل الرواية . لتبرز عناصر جديدة نتواكب 
مع عناصر الصراع الجديد الذى حلث فيه الولايات المتحدة الامريكية 
طرفاً بدبلاً فى توجيه دقة الصراع الغهائى ضد الإنجليز » ٠‏ كبا يكشف 
خلافاً واضحاً بين ما قامت الشورة من أجله » وما وصلت إليه من 
صدام مع القوى الاجتماعية التى ساعدتبها ‏ منذ البداية ‏ عل نحقيق 
النصر عل عدوها . 

ركان من امثير أن ننتهى الرواية بمنشسورات ضد فيادة الثررة ٠‏ 
وبشهد ضرب الثار فى صحراء مصر الجديدة حيث دأعد طابوراً 
مسلحاً لضرب الثار فى صحراء مصر الجديدة . وطلب من عباس أبر 
حميدة ؛ أن يسير عدة خطوات ٠‏ وانطلقت حوله الأعيرة النارية من كل 
جانب , وعباس أبو حميدة يتابع سيره فى ثبات وثقة ٠‏ وبعدها التفث 
إليه قائلاً : 


يا عرفة بك . أنث لن تقتلنى وأنا لن أعترف » .. ص 75# 
موجهاً الكلام لليوزباشى أنور عرفة , أحد صباط الأمن . 


وتنتهى الرواية بمشهد مطاردة المعارضة السياسية من حركة 
الجيش ؛ وكأن الأمر لم يتغير . بل كأن الملك والباشسوات فد رحلوا 
لبحل محلهم ضباط فقط . ويذلك برد المشهد الأخير بمواقفه المتعددة » 
عل المشهد الأول . مشهد ( صندوق الدنيا ) , وقول العجوز وهو 
يدير شربط الصور الملونة : 


د نصعد الأمير ببريز بن شهرمان . إلى القلمة , فى مائة من 
الفرسان راكبى الخيول ٠١‏ وفتل السلطان . واستولى علل جراريه ٠‏ 
رفلمائه » وتسلطن مائة عام . . ؛ ص 6 . 


هنا نجد التوازى ( الرمزى ) بين ما فعلته شخصيات صندوق 
الدئيا . وما فعلته حركة الجيش ١‏ فبعد أن اصطاد ( الأصير ) القرد 
المسحور . وخرج مارد من بطنه يطلب من الأمير أن ينقله من 
العذاب . أرصاه المارد أن يحصل عل مال قارون وكنوزه إذا ذهب إلى 
القلعة . وقتل السلطان , وتسلطن , 


وهذا يأ حديث الراوى/ الكائب بعد ذلك ( ومنذ إلغاء 
المعاهدة ) يقول الراوى ؛ وهو يدير صندوق الدئها : اللى بنى مصر 
كان فى الاصل فدائى . واصطاد رفعة مصلفى النحاس باشا القرد 
المسحور . . . . قال له رفعة الباشا مصطفى النحاس باشا : 


- إيثنى باسلحة لمحاربة الإنجليز ١‏ فغاب المارد الجنى قليلاً لم عاد 
قائلا : 

أنيتك بأسلحة يا رفعة الباشا , فقم إلى الفئاة وأخخرج الإنجليز 
بإذنه تعلل . . ٠‏ ص8 . 

تقول إذن إن ( جميل عطية إبراهيم ) يقدم إلينا رواية مصرية من 
حيث الزمان والمكان والشخصية . ولكن من زاوية رؤية جدلية 
معارضة . تحتفى بحركة الجيش ؛ لكنها لازالت توجه إليها 
النقدات . فى ظرف , مر فيه 94 سنة عل قيام هله الثورة/الحركة ٠‏ 
وأبعد كل رجالا عن السلطة , 

ونستطيع القول بأن الكائب يقدم إلينا رواية مزيجاً من السرواية 
السياسية والتاريخية والرواية الذائية النى تلئقط نقطة ( فى الزمان 
والمكان والإنسان ) لتؤ رخ لحباتها الخاصة (لا"197_ امول 
) من نحلال تحليل ما يجحيط ببذا التاربخ من ملابسات اجتماعية 
سياسية ونفسية . 


(0 


نزدحم شخصيات هده الرواية بالشخصيات الممثلة لشرائح اجتماعية 
متعددة . ممثلة لطبقات شعبية ٠‏ وأرستقراطية ٠‏ وطبقات متوسطة بين 


قراءة لروابة ؟985١ا‏ 


بين . وقد أكثر الكاتب من عدد الشخصيات , حتى ازدحمت المشاهد 
بالاسهاء المشاركة فى الحدث 5200 الحوار ١‏ فلديبا شخصياتث 
الفصر . قصر الملك , وفصر عويس باشا ؛ ثم لدينا شخصيات من 
عزبة عربس باشا : منهم من يعمل فى معيته مباشرة كالموظفين . 
والأجراء والخدم ٠‏ م لديا شخصياث الفلاحين ومل رأسهم عمدة 
عزبة عوبس باشأ , وبعض المثقفين . والعقلاء , 

ثم هناك من الشخصيات التى تذكر باسمها فقط . رما 
الشخصيات التى تمثل المحتل الأجنبى . فى صورة جنرد الاحتلال 
رقوادهم , ثم أهلهم وذرهم وأصدقالهم . 

إننا أمام خريطة معفدة من الشخصيات : بعضها محررى . يقوم 
بدور جوهرى فى الصراع الدرامى والاجتماعى . وبعضها شخصيات 
غير محورية . تأنى لبيان مظهر من المظاهر الاجتماعية » أو صفة من 
الصفات الئفسية . وكل هذا يعكس رغبة الكاتب فى التصوبر 
الراقعى ؛ الذى يكاد يمثل كل الشرائح المطلوبة . والموجودة فى آن 
واححد . ويعكس ذلك قدرة فنية عل تحريك كل هذه الشخصيات ى 
مكان الحدث . 


وتبدا العلاقاث الاجتماعية السياسية بالملك الذى يحكم البلاد 
بمساعدة الإنجليز , الذين ورئوا الآتراك فى حكم مصر , فى وفث نمث 
فيه قوة أجنبية أخرى . نحاول جذدب الأرض من نحث أرجل الجميع ٠‏ 
رهى القوة الأمريكية 0 النى لم تكن تهد مكانا لها فيها بين الحربين . 
إلاعن طريق التشدق بالحريات . وإنشاه جمعيات الصداقة مع 
الشعوب العربية , والاتفاق مع الباشوات فى تنظيم صفوفهم ليحلوا 
مل الإنجليز والائراك جميعا . 


وهذا كان عل الملك ‏ كما توضح الرواية ‏ أن يعمق علاقته بطبقة 
الباشوات . خخاصة الباشوات العسكريين . أصحاب الابلاك 
الزراعية والمنشأت الصناعية » وأصحاب المشروعات التجارية . وهى 
الطبقة التى كانت مماول تملك مصادر الثروة فى البلاد . ولذلك 
تعمفث الصلات بين الملك فاروق وعويس باشا ؛ فقد كان الملك 
بزوره طلباً للاستجمام ؛ وفى الوقت نفسه يقدم الباشا قرابين الصداقة 
إلى الملك . بامتلاك العنزبة وما عليها . والسيطرة عل فكرها », 
ونشاطها الاجتماعى ٠‏ وجعلها عزبة خاضعة للملالته 5 ومن هنا كان 
عليه القضاء على كل المبهات المعارضة لسياسة الملك , وقد سخر 
الكائب من هذه الملافة . بأن جعل هله العزبة مركزاً للنشاط 
السياسى السرى والمضاد لسلطة الملك والإنجليز . بل خترجت منها 
القوى الاجماعية التى ساعدت عل الإطاحة به وبجلالته . ثم وقفت 
هله القوى ضد انحراف الثورة عن الخط الذى حلم به المناضلون 
( عباس أبو حميدة : أوديت ورفاقها لى بقية العزب والقرى والمدن ) , 
ولذا فقد انتهث الرواية بالإطاحة بالملك . وبعويس باشا . ثم كان 
اهجوم عل الثررة ٠‏ وجحاولة القيام بثررة مضادة , لم الإطاحة بالثررة 
المضادة , 


وهذا يصبح قصر الملك مثلاً لقمة السلطة ٠‏ ويصبح قصر عويس 


1 


ندحث الجبسار 


باشا تمثلاً لرسائط السلطة فى القرى والمدن . ثم يوضح الكاتب بحسه 
التاريى السياسى أن هذه القصور لم نكن كلها منحازة إلى الملك ؛ 
فقصر عويس باشا ( ابن عل محمد البكباشى ) نتمثل فيه علاقنات 
ممتلفة المواقف تجاه القصر الكبير , والصغير ؛ حيث نجد زوج عويس 
باشا ( الأميرة شويكار رفقى خحورشيد ) ابئة رفقى خورشيد أحد 
مساعدى الختديرى عباس حلمى الثان »نتصرف كوالدها المحب 
للشعب المصرى ؛ فهى نتبرع بدمها من أجل المقائلين ضد الإنجليز فى 
القنال . وتكره الانجليز ( ص 4" ) ولكنما فى الوقت نفسه أصيبت 
بالعقم بعد إنجابها ( لجويدان ) . ثم هى تعان من هجر عويس باشا 
ها ؛ فقد الشغل بحب ( علية سيف النصر ) , ثم بحب الإنجليزية 
( مارجريت ستكلير ) , 


وفذا تتعطش ( شويكار ) بقلبها لحنان الباشا المشغول عنبا مثل 
نعطش قرية عويس باشا للنور والمياه النقية ومصنع المعلبات ؛ وشفاء 
نفوسة بنث الشامى من ( الحرب ) . حتى تتبدل ( عتمة ) الحياة إلى 
( النور) . 5 

أما ابنته ( جويدان »فهى سليلة هذه الشجرة العسكرية الحاكمة ٠‏ 
من ناحية جديها , ولكنبا ميل إلى صفات والدها , وجدما لأبيها ؛ 
نهى متسلطة مثلهما » مدخنة مثلهه| ؛ تعبث بقلوب من بمبها من أبناء 
الفلاحين»ونسهم إسهام الغرباء فى الحياة , وكأنها واحدة من بئات 
الإنجليز أو الامربكيين أو الفرنسيون ٠‏ 


ونشترك ( جويدان ) مع أبناء الجاليات الأجنبية فى السخرية من 
المصريين . وجعلهم كفشران التجارب . تقيم عليهم الدراسات 
والبحوث لكلية الطب حنى تحصل عل شهادتها . ويعرض الكاتب 
علاقة جويدان ببناث الجاليات فى موقف لعبة ( الجب ) . وهى عملية 
الختان وخصاء الرجل المصرى ( ص ١19!‏ ). ثم نكتشف 
ر ص ١7‏ ) أن الاستاذ الإنجليزى يناقشهن « أربع فتياث يغتصين 
رجلاً ناقص الرجولة . .. . لم نحتمل أعصاب الاميرة جويدان 
إهانات الاسناذ ماكلين القاسية ؛ فها هو ينهمها هى وزميلائها 
بالفحش . وأين ؟ فى قصر والدها اللواء عويس . وإذا كان جلد 
والدها لابن السقا قد أساء إليها وأتلف أعصاببا . فها هى توجه 
إهانات قاسية لها , سخر والدها منها عندما أخخبرته بأنها تود نسجبل 
( أغان شعبية للفلاحين ) . وحذرها من هذه الدعرات المشبوهة ٠‏ 
التى نسعى إلى تقويض أركان المجتمع . ولكنما لم تقتنع برأيه ؛ ودعت 
زميلاتها إلى العزبة , وقدمت إليهن ( أبيس ) و( عكاشة ) المغنوان ٠‏ 
وها هى ذى النتيجة ؛ عراهن الاستاذ ماكلين . وهربت رفيقتها 
( جولى ) من الحلقة مذعورة وقد اعترفت بشلوذها . و( مارتا ) 
لا يضيرها التصريح بعلافائها مع الرجال . و ( ميل ) تفخر بتجاربها 
المثيرة مع الفرسان أفرياء البنية . فلا يناها إلا فارس حفيقى عل ظهر 
حصان جامح . كل منبن لها نزواتها . أما هى فدورها الرحيد هر دور 
القوادة . . » . مثل دور والدها بالنسية للملك؛ ومشل دور الملك 
بالنسبة للإنجليز . وببذا تخرج ( جويدان ) صورة لأبيها وجدما ٠‏ 
بعيدة عن ملامح أمها وجدها وجدتبا لأمها . لذلك تسببت فى جلد 


لفن 


ابن السفا . من ناحية : وضياع ( زهية ) من الناحية الأخرى . وهو 
ما يعنى احتقار كل ما هو مصرى . وشعبى . ووطنى , وهوما يمعل 
عويس باشا مثلا يسير لف ( بول ) عند مقابلة املك رص 59 ) . 


هذا كانت الآميرة شويكار تقوم بدور ثانوى فى مشهد ( الجب ) ٠‏ 
فى حين تستمر الأميرة جويدان فى غيها مع البنات الأجنبيات , 


أما جدة عويس باشا ( فاطمة هائم زادة ) فهى واحدة من التركيات» 
تقرم بتوجبه عويس باشافى صلائه مع القصر ( ص /” ) ؛ وهى تعى 
التوازنات السياسية القائمة بين أسرة شاه إيران والباب العالى وملك 
مصر ؛ فهى تعلم أن د هذه السجادة العجمى أهدتما إليها الأمبرة 
فوزية , لما كانت زوجة للشاه . وظلت نزين جدار البهر حتى طلافها 
منه . فرأى زوجها أن يمرشها على الارض . وقد أيدئه جدته فاطمة 
هائم زادة ؛, قائلة : إن الشاه لن يأ ثانية إلى مصر ليغضب من دوس 
هديته بالأقدام لكنبا فى فرارة نفسها كانت تدرك أن إزاحة السجادة 
عن السدار ووضعها عسل الأرض سوف يسعد جلالة الملك 
فاروق : ص "4 . لهذا فهى تؤكد علاقة اببها بالإنجليز مثل أبيه 1 
لأله إحدى دعامات العرش ( ص 71 )» ريحب أن يرتبط بحماة 
العرش الإنجليز . 


وهذا ما جعل عويس باشا » كالملك فاررق ٠‏ كجدنه فاطمة 
هائم . يسعى إلى تدمير الوفد , والتغلب عل النحاس باشا ؛ وإيقاف 
حرب القنال . والقضاء عل المناضلين ؛, وتشديد قبضة الحاكم عل 
البلاد , باستخدام البطش السياسى والعسكرى . ولذلك فيإنه 
يستخدم ( الكرباج ) فى التعامل ( مع جنس مصرى فلاح ) . 


أما من يدحل قصر عويس باشا فهو من فبيل الخدم لهؤلاء السادة 
والسيدات . وبنية العلافات داخل القصر , هذا , مموذج لعلاقة فصر 
الملك بالباشوات . والمصريين عامة . 


كذلك تتحكم علاقة الباشا بعلية سيف النصر ؛ وسارجريت 
ستكلير , فى حكم البلاد , وفى تعرية هذا الباشا وبيان ضآلئه . مثله 
مثل الموظفين المقلدين له , كعبد الواحد أفندى ( سكرئيره ) وهو شاذ 
( ص 4" ) . وفطامش كاتب العزبة , 


وعل الجانب الشعبى نرى علاقات الفلاحين والسكان جميعاً ٠‏ عل 
الطرف الثاى من القصر الذى يفصله « ترعة ؛ عن مساكن العزبة 
الشعبية . فعل رأس الفلاحين/ العزبة يقف ( العمدة ) حمادة أبو 
جبل . وهو تابع للباشا , مشغول بما يربده الباشا عن واجباته نحو 
أسرته , وخماصة زوجه الى ضرب ( الجرب ) بين فخذيها وإبطيها ؛ 
بل يضاجعها ‏ برغم ذلك دون التفكير فى علاجها . وهر ما أعطى 
لستهم مسحة رمزية . حيث تشوازى . فى هذا السياق ؛ مع 
( الوطن ) المصاب بداء ( الاحثلال ) تحت إمرة ( عمدة/ ملك ) 
خاضع مشغول . وزاد من مسحة الرمز هذه أن الكائب جمل من 
عكائة المغنواق ) البطل الذى سيستشهد فى ( القدال ) معالجا 


لستهم 3 بل جعلها تعالج على يد الدكتورة صباح ( أوديث ) المناضلة 
المختبئة من السلطة فى عزبة عويس فيها بعد , ويجعلها الوحيدة القادرة 
عل تشخيص مرضها ررصف علاجها . 


أما ابن عم ستهم ( عباس أبو حميدة ) فهر الموازى الرمزى لعباس 
حلمى الثاى . كها كان والد عويس باشا موازياً للخديرى عباس 
حلمى الأول . وعباس أبو حميدة , هو قائد التنظيم السرى فى عزبة 
الباشا عويس , الدى قاد نيد الرجال لحرب الإنجليز ثم حرب الملك 
والوفوف ضد انحراف الثورة , 


' وتبقى شريحة هامشية يقع عليها الظلم أكثر من غيرها . عل رأسها 
( أبو جعفر) شيخ الغفر ٠‏ فقد كان وسيلة من وسائل السيطرة عل 
العزبة ٠‏ وفى الوقت نفسه نعبث به رسل القصر ؛ فقد شركه عبد 
اللواحد أفندى , وقطامش . وعكساشة المغنى ٠‏ ييسرول خلف 
الكاريته » , 1 


وتان شخصية السقا الضعيف ١‏ وشخصية كرامة المضحى به . ثم 
زهية التى أعطته نفسها لينسى ( الككرياج ) ونحمل منه فى لسظة 
المطاء . بينها قلبه معلق بالقصر وجويدان هائم . وهذا , ليس عجياً 
أن ينتهى ببا الأمر إلى الذهاب إلى البندر للعمل مع المناضلة صباح 
( أوديث ) فى عيادئها , فى حين يظل كرامة ضائعاً بين طبفته الشعبية » 
وحبه لأميرة من فصر عويس باشا تحتقسره وتكون السبب فى جلده 
ومزيق جلده , 

ومبذا نجد لدينا دوائر متداخيلة . وذات استقلال نسبى فيهما بينها ؛ 
دائرة الأرستقراطية السياسية والعسكرية . ودائرة أبناء الفلاحين ١‏ 
ثم دائرة الاحتلال . وفد عرضها الكائب بمهارة خدمث قضية قضية الصراع 
الجوهرى الذى يديره مذ بداية الرواية للوصول إلى أسباب الشورة 
ومبرراتها , 

لفد أوضح الصلات الوثيقة بين الارستقراطية والاحثلال . كها 
أوضح فدرة الشعب المصرى عل أن يمتزل داشعله مسافات الإحساس 
بالظلم 3 والغضب الفجائى عند حدث جلل كحريق يثاير 1981 0 
ركيف احتضن هذا الشعب خلاياه السرية برغم أنف الملك 
والأرستقراطية 08 والاجانب 0 وضباط القسم السياسى المخصرص ٠‏ 
الذدين أسماهم عويس باشا خطراً وهم ( الجبش . والشيوعيون ٠‏ 
والإخوان المسلمون ) . 


وكان من الطبيعى أن ينحاز الكاتب لحزب الود . ولزعيميه 
النحاس باشا وفؤاد سراج السدين باشسا . نحث مبرر من شعبية 
الحرب ١‏ وقيادته لحرب الفئال د المحتل الإنجليزى . سد رغبة 
الملك . وهذا ما أشرنا إليه فى البداية . حتى إنه فد أدخل كلا 
الزعيمين فى سرد صاحب صندوق الدنيا , أى نحوهما لثراث شعبى » 
امتدادا لما كان عليه الأمراء والسلاطين الشعبيون . وقد اضاف 
الكاتب الصراع عل السلطة بوصفه بعدا جوهربا للعبة الملك فى 
الثفرقة بين الاحزاب . لاستمرار تكسر الموجاث الشعبية الغاضبة . 


قراءة لرراية ؟دو؟ 


كذلك استطاع الكانب أن يمثل لكل الشرائح والطبقات والعلاقات 
الاجتماعية النى شكلت البنية السكانية لمصر قبل .)١4857(‏ 
وأرضح العلاقة بين الطبقات والشرائح , بقدرة روائية أفصحت عن 
كاتب يتدغل بشكل ملحورظ فى تسيير دفة الصراع الاجتساعى 
السياسى الآنى . دون إغفال السياقات الثاريخية للسياسة المصرية , 


وفد نجح فى بيان تفنت الشرائح الأرستقراطية ٠‏ واتقسام بعص 
شخصياتها عل نفسها أحياناً » كما حدث لعويس بائسا ٠‏ وانقسام 
بعض شخصياتها عل طبقئها , مثل شويكار زوج عويس باشا . 


وفد شكلت هذه الشخصبات ل علافاتها المتعددة والمتفاوتة رؤية 
الكاتب تجاه ثورة ( 1489 ) . وقد مسح نفسه شرف الانحياز 
للفقراء . والمناضلين الشعبيين ؛ والونوف ضد الديكتاتورية 
واللخيانة . وابان انتهاه الحكام إلى ذواتهم ؛ لأ إلى مصر . ذلك الوطن / 
الشعب . 

وبذلك بتجاوز ( جميل عطية إبراهيم ) ثنائية الفكر . وتماور 
طرفيه ٠‏ بل يسعى . وبئجح لى ذلك . إلى فهم جدلى لطبيعة الصمراع 
الاجتماعى والاقتصادى والسياسى فى مصر قبل الثورة . إنه ينفى 
فكرة الطبقات المستقلة , المصمئة ؛ المنفصلة . وقد نجح فى رصد 
الحراك الاجتماعى فى تترعه ؛ وتعدده , من منظور موحد . يتعامل 
مع المجتمع بما هو جسد عضرى يتفاعل فى كل عناصره . 
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ويمشل المكان سطولة نتوازى مع سطولات ( عباس أبر حميدة ) 
وعكاشة المغنوان ؛ إذ نرى هزبة عويس ٠‏ النموذج المناضل ٠‏ رتجد 
الإسماعيلية . النموذج المقائل » حيطا لمر لمكا فانرا اف ل 
الشخصيات هنا . فقد برزت بطولة عكاشة بعد اختفائه من العربة ٠‏ 
ووصوله إلى الإسماعيلية . كى| أعطت المزبة فى تنظيمها السرى 
بطولة( لعباس أبو حميدة ) , ويظهر المكان بوصفه شخصية اعتبارية 


هنا , تكمل بطولات المناضلون الشعبيين , 


وترنبط مشاهد الرواية فى تسلسلها ‏ هذه الشخصيات ١‏ فقد أدار 
الكاتب ( كاميرا ) مدفقة عل المشهد . وقدم فى كل مشهد تسركيزاً 
خاصاً على شخصية من الشخصبات , ففى مشاهد العزبة نرى 
( كاميرا زوم ) عل عوبس باشا . ولى مشاهد القصر نرى التركيز عل 
جريدان . وما حوفا من فتيات أجنبيات ؛ وهكذا نجد فى 
الإسماعيلية التركيز عل عكاشة مائلا للتركيز الذى نعاينه فى مشاهد 
الغناء ومعاطججة ستهم من اجرب , 

وكان من الطبيعى أن يمطى لبلبيس دوراً عسكرياً يجمع بين 
عويس ‏ رسول الملك فاروق ‏ والضباط الإنجليزر لنرى مشهداً 
يصور كمية اللخائسر النى فجرت القاهرة بحريقها المدمر ( يناير 
487 ) . وكذلك كان من الطبيعى أن يفرد لضباط الثورة المشاهد 
الأخيرة من الروابة . 


نين 


يدحسث الحيسار 


هذا , وقد رئب الكاتب النقلات الروائية وحركتها الدرامية فى 
نتابع دقيق . يفضى بعضه إلى البعض الآخر . فهو يبدأ بتصوير عزبة 
عوبس باشا وما يدب عليها من بشر وغير بشر , ثم يصور فصر عوبس 
باشا وما فيه من حركة وعلاقات علنية وسرية » ثم يجمع بين تتابسع 
مشهد خصاء أبيس وجلد كرامة ابن السقاء تمهيداً للدعول إلى 
مشاهد معركة الإسماعيلية » التى انتهت بمذبحة بلوكات النظام : 
ولذلك كانت مشاهد نضال الفدائيين فى الإسماعيلية مبسررة ٠‏ 
ومنطفية . أفضت إلى مشاهد ححرائق القاهمرة ؛ النى نببث فيها 
العاصمة ردمرث ٠‏ رضاع فيها مستقبل الساسة الوفديين . إلا أنه لم 

ينس أن يضع مشهداً للانتقام الإلمى . باحتراق ( ستكلير) حبيبة 

عريس باشا النى أحرفق بنوجلدتها القاهرة . لم كانت مشاهد الثررة 
والثورة المضادة . مبررة فى تسلسل أحداث الرواية فى يمجملها 7 

ونرى هنا أن لكل مكان لدى الكائب مكاناً نقيضا أو حاورا له ؛ 
حيث العزبة نحاورها الفاهرة , وقصر عويس باشا يجاوره فصر الملك ٠‏ 
ومعركة بلوكات النظام وننظيمات الفدائيين لى الإسماعيلية تتحاور مع 
بلبيس ومحازن ذخيرتها ٠‏ ومع القاهرة بحرائقها ودسائسها . 

كذلك وازن الكائب بين مشاهد الإعداد السرى للثورة ومشاهد 
التأمر عليها ٠‏ ووازن بين نجاح الثورة واخفاقها فى بعضض الأهداف . 
وهذا ما حقق توازناً بين نقسيمات المشاهد والاماكن . كما حقق ‏ من 
قبل توازناً فى العلاقات القائمة بين شخصيات الرواية . بمختلف 
سياقاتها . 

ويكشف هذا التتابع عن زمن مستقيم وأحادى الجانب ٠.‏ يررى 
حفبة محددة من زمن الإعداد للثورة ٠‏ ويعود خبلال السياق الروائى إلى 
الخلف أحياناً ليتصل تسلسل الزمان فى اتجاه واحد . بسرغم الثراء 
والتنوع اللذين سادا مشاهد الرواية كلها 


وم يتضح الزمن النفسى إلا فى مشاهد نادرة , أهمها : الحظة اننظار 
انفجار القنبلة أمام معسكر الإنجليز فى الإسماعيلية . ولحظة استسلام 
زهية لكرامة ابن السفا . ولحظة اخنباء صباح ( الدكتورة أوديت ) بين 
فوم عرفوا حقيفة موففها . وباستثناء هذه المواقف يتسلسل الزمن 
تسلسلا منطقيا ٠‏ كا ظهرت المشاهد متتابعة فى انجاه واحد من قبل : 


0 


وقد غلب عل لغة هذه الرواية اللغة المحافظة . التى تعمل عل 
ترصيل الدلالة فى المقام الأول . سواء فى ٠‏ السرد » أوفى الحوار . وقد 
حاول الكاتب أن بمعل كل شخصية تنطق ما تنطق به فى مثل هذا 
السياق أو هذه المواقف من الحياة . خرصا مله على صندق الأداء 
اللشوى . رحرصاً أكبر منه عل واقعية الرواية وتاريفيتها . 
ووثائقيتها . 


وفد طاوعته الشخصيات الناطقة بالعربية أو بالعامية أر 
بالاعجمية .٠‏ ولكننا م نلحظ خصوصية للهجة ( عزبة عويس ) . ولم 


هنا 


نجد معجرأ خاصاً بها ؛ فكل الكلام بشبه كل كلام يمكن كتابته بلغة 
أهل القاهرة . فهل رسم الحروف قد أعان الكاتب مل هله اللهجة . 
أم أعائه قرب هله العزبة من بندر الجيزة فى هله الأيام ؟ | 

أما السرد ‏ بعامة ‏ فى هله الرواية ٠‏ فقد مثل لغة الراوى الذى 
يساعد شخصياته على الكلام بأن يمهد لها الأجواء لمناسية والمداخل 
المناسبة للحديث . أما الراوى نفسه فقد كان يبدو واضحا فى معظم 
الاحوال . وبخاصة حين يكسر إيقاع السرد الذى يجب أن يكتب 
بالفصحى الأدبية . فيتدخل بوضوح وتعمد ليفسد انسجام المتلفى مع 
الجملة العربية ؛ بأن يضع كلمة من معجمه اليسومى م تنبو عن 


الاستخدام الفصيح : 


فمن البداية يستخدم كلمات مثل ( الغتائة ) بمعنى ( الفثائة ) لق 
العربية الفصحى . وبمعنى ثقل الدم فى العامية المصرية ٠‏ فى سياق 
فصيح يقرل فيه ٠‏ وبقية الاجراء ٠‏ فيصمئوا بل زادث الغتائة وهلت 
همهمات واحتجاجات ؛ ( ص 1# ) . وواضح هنا القصد والعمد إلى 
كسر السياق . ويتطرق الكانب من غامية المعجم إلى عامية التعبير ؛ 
فللتعبير عن اختفاء عكاشة المغنوان يقرل : « وهب بلعته الأرض ٠‏ 
وغطس ؛ ( ص ٠ ) 5١‏ أو يقول فى سرده عن السجائر القيمة الجيدة 
أنها ( معتبرة ) فى قوله ٠‏ وأخرج علبة سجائر معتبرة ؛ ( ص 7١‏ ) . 
ثم نراه يصور حركة العين السريعة الانغلاق والانفتاح بقوله 
( يسربش ) ١‏ إذ يقول « واخذت عيناه تبربشان من السدسوع » 
( ص 6" ) . أو يصور حالة التنفس فى الماء بقوله يبقبن ؛ فى رصفه 
لحالة عكاشة نحت ( الدش ) بقوله ه فيخرج الهواء من فمه ويبقبق 
كجاموسة ؛ ( ص 778 ) , أو حينم| يقول عن حدة السمع وتركيزة 
وطرطق أذائه »رص 097 ) , 

ويمكن أن نتقبل هذا المعجم حيدما لا يكون هساك وسيلة أخرى 
للتعبير ؛ ففى تقرير الطبيبة عن جرب ستهم يكتب « أكزها مصاحبة 
ببسرش 6 (اصض ١٠8م).‏ أو صف و حزرمة فجل وراور» 
( ص ٠ ) ٠١7‏ وكلها تعبيراث لا محيد عنها فى سياقاتها , ولكنه مماول 
أن يعطى المذاق الشعبى للغة السرد . كما أعطاه للغة الحوار . 

فالكاتب مصرٌ من البداية على أن مرج من خلال رؤ بة شعبية 
للأدب واللغة والسياسة , وهذا كانث بداية النص على لسان صاحب 
صندوق الدنيا . كما امتلأت الرواية فى بعض فصوفا بشعر شعبى » 
أورده الكاتب عل لسان عكاشة المغنواق ( شهيد حرب القنال فيها 
بعد ) , ليؤكد شعبية البطل . ربساطة الشهادة . ومن ثم بساطة 
اللغة , 


وبرهم حرص الكاتب عل هذه الشعبية ؛ نراه فى الحوار يتحول 
أحياناً إلى الفصحى بدون داع لغوى أر نفسى أو اجتماعى ٠‏ قعل 
لسان عباس أبو حميدة المناضل . وهو غاضب>من زوجه حينهم| صرحت 
بحقيقة صباح : 

البنث دكتورة يا عباس ١‏ دكتورة هاربة من البوليس . 

قال فالى غضب : 

وفعة أبيك سوداء » . ( ص 87 ) 


فى حين يستلزم هنا استدخدام العامية 0 المتسقة مع خطاب فلاحة 0 
وعل لسان مناضل شعبى . وفى لحظة غضب , عكس ما كان الكاتب 
يفعل فى حالة السرد . وهى لليظات لغوية ميرة لدى جميل عطية 
إبراهيم . وقد استمرث هذه الحالة ؛ حالة تفصيح ال حوار . بدون داع 
حتى نباية الرواية ٠‏ فنراه يقول على لسان صباح الطبيية المناضلة وهى 
تخاطب طفلة عباس أبو حميدة ‏ يقول : 

و وتأملتها الصبية ثم جرت عليها قائلة : 

شعالة صباح ! 

وتعلقت بها باكية . وهى (نميح : 

ل الل ١‏ 7 

وعى لحمظة تكون العامية فيها مطلباً جوهريا ؛ وتفسد الفصحى 
فيها السياق العاطفى التلقائى . بين طفلة ومناضلة تخماطبها بلغة 
القرية أو لخة الطفولة . 

لذلك أرى أن جميل عطية إبراهيم حاول بشعبيته أن يكسر التوقع » 
ولكن كسر التوقع يجب أن يرتبط بمتطلبات الحوار والسره ٠‏ 

وأحياناً يطول منه السرد بلا داع ؛ لانه يستسلم لتفاصيل 
اللحظة . ففى ص 144 يستسلم لمذكرات ( مارججريت ستكلير) 


نراءة لروابة ١185‏ 


وهى تتحدث عن أنواع القادة من الساسة وقادة الجيوش فى إسهاب ٠‏ 
برغم أن السياق محاولة من عريس باشا لقراءة مذكرائها بعد موئها . 
وكأن الكاتب أراد أن يشرح لنا موقف عويس القائد » ونوع قيادته » 
تمهيدا للدخول إلى إخفاق مشاريعه العسكرية والسيياسية 
والاقتصادية , التى بدأت بفوز الضابط. المشاغب ( محمد نجيب) 
بانتخابات نادى الضباط . وهذا الإسهاب يلخصه عويس باشا نفسه 
بعد سطور قليلة فى جملة بسيطة : أنا رجل ححرب ولا رجل سياسة ؛ 
ص 1١88‏ 5 

فى الوقت نفسه حرم الكاتب عل علية سيف النصر أن نستطرة 
وعن مفهومها للحرية والسلام الاجتماعى . وثوائين تطور 
المجتمع ٠»‏ والصراع الطبفى ؛ لآنه جصل عويس باشا فى ححالة 
لا تسمح بماقششه , ولا نود هى القسرة عليه فى هذه الظروف » 
رص"98١).‏ 

وبعد . فهذه قراءة لرواية ( ؟©14) » حاولت أن ترى العلاقة 
بين مقصد الكاتب وعالمه ٠‏ وأدوات صنع هذا العام . ولاشك ىل 
أن الرواية ‏ كغيرها ‏ تتحمل أكثر من رؤ ية , ويمكن النظر إليها من 
أكثر من زاوية , 


5 


أشنا 


ظكك1»1””ككك 0ك 


تان ترجة جابر عصفور لكتاب رامان سلدن مع5610 مقصعة فى سيق ترجتين سابقتين له هما الماركسية 
والتقد الأدى؛ لتيرى إيجلتون صدضملهه8 (5:ع7 (نشر لى عام 1486) ثم دعصر البنيوية» للكائبة إديث كريزويل 


لامس«مممن طائت (نشر فى العام نفسه) , 


والعنوان الأصل للكتاب الذى نمرضه هو : (امعنة؟ لاتقتعانآ تدمع دمت 10 ملتيات و'إعلدعا1 لى 
أو «هليل القارىء للنظرية الأدبية المعاصرة: ؛ وقد نشر لى عام 14949 , 

وقد صدّر المترجم الكتاب بمقدمة تناول فيها ظروف ترجمة الكتاب . والأسباب التى حفزئه إلى الحتياره للمترجمة . 
ثم علق عل مادة الكتاب ومببجه . والحتتم مقدمته بالكلام عن منبجه فى الترجة . 


ولنا تعقييات على بعض ما جاء فى المقدعة , وعلى مادة الكتاب نفسها . ترجثها جميما إلى أن ننتهى من عرض 
الكتاب نفسه . ولا أعد القارىء بتلخيص للكتنب فى هذا العرض ؛ لسبب جوهرى . هو أن الكتاب لصفر 
حجمه وشدة تركيزه لايجتمل أى تلخيص . لذا فإننى فى هذا العرض سأحاول تتبع الخطوط العامة للكتاب بشكل 
يؤدى إلى تكوين صورة مجملة لادته . أما الكتاب نفسه فمتاح لمن يريد أن يلم .به تفصيلا . 


يتكون الكتاب من مقدمة للمؤلف رستة فصول . يتناول الفصل 
الأول منها النزعة الشكلانية الروسية . والثان النظريات المأرإكسية ٠.‏ 
والثالث النظريات البنيوية ء والرابع نظريات مابعد البنيوية » 
والخامس النظريات المتجهة إلى القارىء ؛ والسادس النقد 
النسائى . وقد الحق المؤلف بكل فصل من الفصول قائمة لكتابات 
فى موضرع هذا الفصل . حتى بمكن للقارىء المهتم متابعة وجهات 
النظر : المختلفة بنفسه إن شاء . 


لذيانيا 


مدعا م مقلنان #عقومة حر ,وعلله5 ممحفط * 


.0 ,وول" #والومقوما ,ماووممة أ ١‏ ,مهدا 


لين 


ينات 


يعرض المؤلف فى مقدمة كتابه فكرة أن القارىء العادي . بل 
والناقد أيضاً , لم يكن فى حاجة إلى أن يشغل نفسه بتطورات نظرية 
الأدب , لأن هذه النظرية لم تكن بم إلا طائفة من النقاد هم فى 
حقيقة الأمر فلاسفة بدعون أنهم ثقاد للأدب . ومن جهة أخرى 
فقد افترضص النقاد أن الادب يعبر عن بدهيات عامة فى الحياة يعرفها 
الجميع ؛ وهو من ثم لايمتاج إلى معرفة خخاصة أو مصطلح خخاص . 

غير أن هذا الوضع تغير جذربا من أواخر الستينيات » أى مع 
كثرة الجدل النفدى حول البنيوية وما أثارنه من قضايا متشعبة . وقد 
صح عزم المؤلف ‏ مع اشتداد هذا الجدل ‏ عل أن يصئف كتابه 
هذاء. أو بالاحرى دليله ؛ لكى يضع القارىء لى وسط هذا 
الحضم . فيمكنه من أن يقبل أو يرفض عن بينة . 


ويرى المؤلف أن الموقف النقدى المعاصر يمكن إيجازه عن طريبق 
المخطط الذى ابستدعه ياكبسون #ت#طمعوق حين ذهب إلى أن 
عملية التوصيل فى الاعبال الادبية تفوم على عناصر هى : 


. كتابة (رسالة) . 4 - شفرة‎  " . الكاتب ؟  السياق‎ ١ 


ه قارىء . وذلك عل النحو التالى : 


كاتب كتابة قارىء 


ثم يبين المؤلف كيف أن كل نظرية تركز على عنصر بمينه فى 
دراسة الأدب , فالنظرية الرومانسية مثلا تركز على الكائب , 
والفينومنولجيه عل القارىء.؛ والماركسية عل السياق ؛ والبنيوية عل 
الشفرة » وهكذا سائر النظريات . 

والكتاب ‏ كها قال المؤلف فى مقدمته ‏ لابشمل كل النظريات 
النقدية الحديثة ٠‏ بل يقتصر عل ابرز هذه النظريات . وهى تلك 
النى تتميز بتحدّيها للمسلياث التى طاما اعتقد الئاس فى رسونعها 
وتأبيها عل التغيير . وانطلاقا من هذا المنظور فقد تثاول المؤلف 
النظربات الست التى توافر لها الشرط الذى ألزم نفسه به . وهو 
تمتّى المسلات الشائعة عن الأدب . وكان الترتيب الذى اتبعه 
تاريخياً , حيث بدأ بالشكلانية الروسية ء ثم الملركسية , فالبئيوية . 
ثم مابعد البئيوية » ثم النظربات لإتجهة إلى القارىء ٠‏ منتهيا 
بالنقد النسائى , 


9028 


نشترك الشكلانية الروسية مع تيار النقد اللجديد «306 
تتنهنه 181 فى الاهتيام بوضع أساس علمى لنظرية الأدب . غير أن 
الشكلانيين لم يخلعوا على الشكل الجيئق أى دلالة أخلاقية أو ثقافية 
كبا فعل النقاد الجدد ؛ لأن مدخلهم إلى العمل الأدى اقتفى منذ 
البداية تقديم تفسيرات علمية صارمة للكيفية التى تنتج بها وسائل 
.أدبية بعينها تأثبراتها الاستطيقية الخاصة . ومن هنا كان انصراف 
كثير من جهد الشكلانيين إلى تحديد الموية الخاصة لا هو أدبى ٠‏ أو 
أدبية الادب . وعل حين كان الثقاد الجدد يعدون الأدب شكلا من 
من أشكال الفهم الإنسان فإن الشكلانيين لم يعولوا إلا عل الأدب 
برصفه استخداما مخاصا للغة . ينأى فيه الأديب عما هو مألوف . 
وانحراف لغة الأدب عن المألوف يأ من أن المبدع يغض النظر عن 
الوظيفة العملية للغة » وهى التوصيل , ويركز ‏ بدلا من ذلك 
عل الوسائل اللغوية التى تجعلنا نرى الاشياء بطريقة ممتلفة ٠.‏ وفى 
هذا السياق من التفكير يأن مصطلح «التغريب؛ أى إزالة الألفة عن 
الأشياء 5ه)قعمةتلنسقاء2 . الذى استخدمه وشكلوفسكى» 
ليؤكد به أن وظيفة الفن هى أن تبعل المتلقى يعى الأشياء وعياً 
جديداً . ويرى «شكلوفسكى» أن غرضص الفن أن ينقل إلينا 
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الإحساس بالموضوعات كرا تدرك لاكيا تعرف ؛ لآن عملية الإدرلك 
غاية جمالية فى ذاعباء ولابد من إطالة أمدعا. فالفن عند 
دشكلوفسكى» طريقة بدرك المتلقى من خلاها الموضوم إدراكا 
فنيا ؛ أما الموضوع فى ذاته فلا أهمية له . هذا فإن ماييم 
توماشرفسكى 6981 ظههتت70 هو مايسميه التحويل الفنى لليادة 
غير الأدبية . والتغريب إنما يغير استجاباتنا للعالم عن طريق إخضاع 
إدراكاتنا المعتادة لعمليات الشكل لفنى , 


ولقد أحدثت فكرتا التغريب وإزلة الألفة عن الأشياء أثراً فى 
مفهوم برعت 8:94 ؛ إذ اتفق مع الشكلانيين الروس فى 
موقفهم العدائى من المبدا الكلامى , الذى كان ينادى بضرورة أن 
يقوم الفن بدور الإييام بالحقيقة . وهذا فإنه من الممكن فى مسرح 
برت أن تقوم ممثلة بدور رجل لكى تسقط الآلفة عن الدور . 
فتدفع المشاهدين ‏ بتغريبها هذا إلى الائتباه لنوعية الذكورة فى 
الدور . 

ويظهر مفهوم التغريب فى كثير من معالجات الشكلائيون 
للمفاهيم المختلفة . فهم بميزون فى فن القص بين الحبكة 
والحكاية ٠‏ مؤكدين أن الحبكة هى التى تميز أدبية الفص . أما 
الحكاية فلا تعدر كونبا مادة غفلا ينظمها الكاتب المبدع تنظيياً خخاصا 
هو مائميه الحبكة . وإلى هنا لايمتلف مفهوم الحبكة عند 
الشكلائيين عنه عند أرسطوء اللى ميرٌ كللك بين الحبكة 
والحكاية . أما ما يختلف فيه الشكلانيون عن أرسطو اختلافاً جدريا 
فهو مفهوم التغريب . الذى.أجروه على الحبكة التى بناط بها تغريب 
الحكاية . فالحبكة عندهم هى مجموعة الوسائل التى يستخدعها 
الكاتب للتدخل فى مجرى القصة. كالإبطاء أو الإسراع » 
وكالاستطرادات ٠‏ وأنواع التقديم والتأخير. والأوصاف المسهبة , 
وكلها أمور تلفت القارىء إلى شكل الرواية . فالحبكة هى ائنهاك 
متعمد للترتيب الشكل المتوقع للأحداث . يؤدى فى النماية إلى لفت 
الانتباه إلى عملية الحبك نفسها بوصفها العتصر المميز للعمل 
الأدي . 


ولا يفتصر مبدأ التغريب فى العمل الأدبى عل مايقوم به من 
تغريب للواقع ٠‏ بل ينطيق أيضاً عل تغريب العمل الأدى نفسه . 
فالوسيلة الأدبية المعيئة يمكن أن تستخدم استخداما روئينيا مالونا ل 
نص بعينه ٠‏ ولكن الادب يمكن أن يستخدمها استخداما تغريييا 
بحيث بمنحها بعداً جمالياً جديدا . وعل سبيل المثال فإن استخدام 
لغة «تشوسره ونظام الكلماث عنده بعطريقة عفى عليها الزمن , هو 
أمر يتقبله القارىء عل الفور بوصفه نحذلقا فكاهيا . ولكن هذا 
الاسلوب نفسه كان يستخدم فى عصرر سابقة دون أن يوحى بأبة 
برة ساخرة . 

وقد جمعت مدرسة وباختين» 18)ا88 بين الشكلانية الروسية 
والنظرية الماركسية . غير أن نظرة باخنين إلى الادب تجاوز الماركسية 
التقليدية النى تركز على فرضية أن الإبديولوجيا انعكاس للبنية 
التحتية المادية فالإيديولوجيا عند باختين وأتباعه لا تنفصل عن 


لغنا 


محمد بربرى 


وسيطها اللغوى ؛ إذ تتفاعل اللغة مع المجتمع بحيث نصبح الكلمة 
أو العلامة اللغوية قابلة لمعانٍ ودلالات تتباين بتباين الطبقات 
الاجتهاعية فالعلامات اللغوية مضمار لصراع طبقى تحاول فيه الطبقة 
المهيمنة تضبين معانى الكلمات وإعطاءها بعداً أحاديا يناسب 
تطلعاتها . 

وفد قام وباختين؛ بتطوير النتائج المترتية عل هذه النظرة الديئامية 
للغة وطبقها على النصوص الأدبية . وم يركز اهتهامه على الطريقة 
الى تعكس بها النصوص الادبية المصالح الطبقية » بل عل الطريقة 
التى تصاغ بها اللغة بحيث تقاوم الهيمنة ٠‏ وتحرر الاصوات 
المخالفة . ويحتفى هذا الموقف بالكتاب الذين تتيح أعمالهم أقصى 
درجة من الحربة للانساق المتبايئة للقيمة , ولايفرضون سلطتهم 
على البدائل المحتملة . وهذا فقد كانث المقارئة بين «ديستويفسكى» 
و«تولستوى؛ فى صالح الأول . من حيث إنه يتيح لشخصياته 
الروائبة أكبر قدر من الحرية , ولا يفرض عليها نظامه الفكرى كما 
يفعل تولستوى , الذى نواجه فى أعبال حفيقة وحيدة , هى الحقيقة 
النى يراها المؤلف ؛ والتى يخضع لها شخصياته بحيث يصبح عمله 
مونولوجاً طويلا . أما فى حالة «ديستيهسكى» فإن الديالوج هو 
السمة الغالبة على اعياله .» حيث ثتألف . رواياته من اصوات 
متباينة . تحررت من وجهة نظر مؤلفها فصار لها فاعليئها الخاصة » 
ومن ثم نشأ حوار مستمر بينها وبين الشخصيات الأخرى , 

ولقد كان هذا الولع بتعدد الاصرات وتحررها هو الذى أدى 
وبباختين» إلى النظر فى ظاهرة الكرنفال . حيث تحتفل الجماعات 
الشعبية احتفالات ينقلب فيها التراتب الرمى رأسأ على عقب ٠‏ 
ويتحطم كل ما هو سلطوى جامد . وكما يقول المترجم فإنه فى مثل 
هذه الاحتفالات لايكون لصوت سلطان عل غيره من الاصوات ٠»‏ 
كأننا إزاء «مولده ينقلب فيه الثراتب الهرمى للعلافات والطبقات 
والأعراف . وقد ثرئب عل هذا النظر فى ظاهرة الكرئفال نطبيقات مهمة 
عل نصوص معينة وعلى تاريخ الأنواع الأدبية , كما أدى الكشف 
عن الخاصية الكرنفالية فى الادب إلى التخفيف من حدة التزوع إلى 
النظر إلى الاعبال الأدبية بوصفها وحدات عضوية , كها كان داب 
الرومانسيين والشكلانيين قبل باختين . فالعمل الأدى من الجائز أن 
يكون مستعصياً عل الاتحاد بسبب تعدد مستوياته . 


وقد تطورت الشكلائية على بد وياكبسون؛ تطوراً مهما ؛ إذ جاوز 
فى أطر وحته مع تثيانوف 3809لاهلا1 الطابع الألى للشكلانية , 
مؤكدا أن الكيفية التى يتطور بها النسق الأدى لاتتم بمعزل عن 
الأنساق الأخرى . كيا أكد دموكاروفسكى » 370151 1ا94 أنه من 
الحمق استبعاد العوامل غير الادبية من التحليل النقدى ؛ فالوظيفة 
الجهالية ليست مقولة جامدة ٠‏ بل متحركة دائمة التحول . لان 
الموضوع الواحد يمكن أن تكرن له وظائف متعددة ؛ فالكنيسة مكان 
للعبادة ٠.‏ ولكنيا عمل من أعمال الفن . ولقد كان للدروع والأوانى 
الإغريفية وظائف عسكرية ومنزلية ٠‏ ولكنها فى سياق تاريخ 
مختلف. ‏ اكتسبت أبعادا جالية . وتخضع المنتجاث الأدبية كذلك 
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هذا التتوع الوظيفى وفقا لاختلاف السياقات التاريمية 
والاجتراعية . فالرسالة والخطبة السياسية . بل الدعاية » يمكن أن 
تنطوى عل قيم جمالية فى بعض الظروف التاريخية والاجتماعية 
الموائية . 

ويقول المؤلف إن ثقادأ ماركسيين قد تبنوا فى الأوئة الأخيرة مقولات 
«موكاروفسكى: هذه . ذاهيين إلى أن لع صنعة الأدب عل 
كتابات أو أشكال بعينها هو فعل اجتهاعى لاينفصل فى التحليل 
الاخير عنّ الإيديولوجيات المهيمنة . وينقلنا هذا الرأى إلى موضوع 
الفصل الثان من الكتاب وهر النظريات الماركسية . 

٠» » » 


يشير المؤلف فى بداية كلامه فى الفصل الثانى إلى أن تاريخ 
النظرية النقدية الماركسية أطول من تاريخ النظريات الأخرى المقدمة 
فى كتابه . نظرا لان ماركس نفسه قد طرح بعض الأفكار عن الثقافة 
فى أربعينيات القرن الماضى . 

ويقول المؤلف إنه برغم إيمان ماركس بأن الوجود الاجتهاعى 
والاقتصادى هو الذى يشكل الومى وليس العكس ٠‏ يما يعنى أن 
الادب وسائر التجليات الثقافية هى انعكاس أو كشف لأوضاع 
مادية فى الاساس . وبما يعنى أن الابنية الفوقية لاتستفل عن الآبنية 
التحتية ‏ برخم إيمائه هذا فقد اعترف بالوضع الخاص للأدب حين 
لاحظ أن بعض الأعمال الأدبية تستمر فى منحنا المئعة الجمالية برهم 
اختفاء أسسها المادية التى أنتجتها . فالئراجيديا اليونانية هى نتاج 
نظام اجتماعى بعيئه ٠‏ ولكببا ظلت تمتع الناس وم تفقد فيمتها 
الجمالية . وقد حدا هذا بماركس إلى التسليم بوجود نوع ماص من 
الكلية واللازمنية فى الادب والفن , 

ولقد كان المؤلف بارعاً حين ذكر القارىء بأن موقف «ماركس» 
هذا بعد ارتدادا للهيجلية . مؤكدأ أن مقولات «موكاروفسكى» 
تدلنا عل أن عظمة التراجيديا اليوثانية ليسث ححقيقة ثابتة للوجود ؛ 
إذ يعيد كل جيل وإنتاج: نراجيديا اليرنان بشكل متلف لاختلاف 
الاوضاع الاجتماعية والتاريمية . بيد أن المؤلف يسلم مع ذلك بأن 
السؤال الى يظل قائيأ عند الحديث عن الثقد الماركسى هو عن 
مدى استقلال تطور الادب عن تطور إلتاريخ العام ويذكر أن 
الجدل مازال محتدماً حول الأهمية النسبية للشكل الأدى والمضمون 
الإيديولوجى فى الأعمال الآدبية . 

ويعرو المؤلف النظرة الشيوعية المتصلية . ومائتسم به من 
سطحية . إلى سره فهم فادح لمقولاتث المنظرين الماركسيين الاوائل 0 
عل نحو أدى باصحاب هذا النظر للاركسى الفج إلى الوفوع فى 
موقف متنافض ؛ فهم ثوريون سياسياً ٠‏ ورجميون جالياً » من 
حيث إنهم ناصبوا التتاج الفنى الحدائى العداء ٠‏ فرفضوا أممالا 
طليعية لفنانين كبار مثل وبيكاسوه وات . ص . إليوث» بدعوى 
أنها نتاج متدهور للمجتمع الرأسالى المتآخر . أما أن هذا الفهم 
القاصر هو نتيجة لسوء فهم واضح لكتابات «ماركس» و وإنجلن 


فبظهر من الحاح كل منبها عل نفى العلاقة لمباشرة الفجة بين 
الكاتب ومصالح طبقته الاجتماعية . فالكتاب لايحكم عليهم بناء 
عل أصرهم الطبقية أو التزامهم السياسى الصريح ٠»‏ بل بمدى 
ما تكشف عنه كتاباتهم من إدراك عميق للتطورات الاجتهاعية فى 
عصرهم . وقد شك و إنجلز» فى قيمة الكتابة المفرطة فى الالتزام ه 
وامتدح «بلزاك: فائلا إن إحساسه العميق بانجيار علبقة النبلاء 
وصعود البرجوازية دفعه إلى ا مغى فى اناه يخالف ميوله الطبقية 
ونميزاته السياسية . فالوائعية ‏ كبا فهمها دإنجلز ‏ جاوز الميول 
الطبقية . 
ويرهم التطوير العميق الذى أدخله «لوكاش» عل الواقعية فإن 
عمله لابتفصل ‏ من وجهة نظر المؤلف ‏ عن الواقعية الاشتراكية 
الصارمة . 
وحسبها يرى المؤلف فإنه من الممكن أن يقال إن الجديد الذى أن 
0 دلوكاش» يكمن فى مفهومه عن الاتعكاس 6 ١‏ 
فالانعكاس عنده ليس تصويرا فوتوغرافيا للواقع بكل ماينطوى عليه 
من تفصيلات ٠‏ بل إن «الواقع: نفسه ليس هو كل تلك الموضوعات 
النى ينطوى عليها العالم من حولنا 5ك الواقع الذى يعكسه العمل 
الأدبى هو «النظام» الذى على أساس ننه تتشكل مفرداث الواقع , 
فالعمل الأدى لابعكس الواقع الغفل ؛ بل يمكس صورة ذعنية عن 
نظام هذا الواقع . ومن هنا كان رفضص ولركاش» لكل من الوافعية 
الطبيعية ونزعة الحداثة ؛ فالأولى جرد وصف عشوائى للمظاهر 
المارجية للواقع ؛ أما نزعة الحداثة فهى كذلك ليست إلا وصفاً 
عشوائياً للحياة الداخلية الذائية للكاتب . وتلك العشوائية يمكن أن 
تكون ‏ من ثم - وصفا للواقع فى حلة الآدب الوافعى الطيعى ٠‏ 
أو وصفاً بطريقتنا فى إدراك هذا الواقع فى حالة الرواية الحدائية , 
ويرفض «لوكاش» تلك العشوائية فى الحالتين ٠‏ ويصر عل أن 
العمل الأدي ليس الواقع نفسه ٠‏ بل هو شكل خاص من أشكال 
انعكاسه . إن العمل الأدى لايعكس الواقع كما تعكس المرآة العالم 
الخارجى . وإذا جاز أن يشبه العمل الأدبى بمرآة فإنها فى هذه الحالة 
مرآة خاصة . قادرة عل رؤية النظام الكامن فى الواقع ثم عكسه 
إلينا مكثفاً خاليا من البعثرة الظاهرية لهذا الواقع 
وينتقد المؤلف «لوكاش» قائلا إنه م يستطع تقبل فكرة أن بعص 
أدباء اليداثة يطررون أشكالا أدبية تتجارب مع الواقع الحديث من 
خيلال تعبيرهم عن الوجود المغرب للذات الإنسانية الحديثة ؛ وكات 
اعتقاده بأن مضمون نزعة الحداثة رجعى مؤدياً به به إلى رفض شكلها 
كذلك . وهكذا فإنه خلال إقامته القصيرة فى برلين فى أوائل 
الثلاثينيات أخيد يهاجم نقنيات الحداثة فى أعمال رفاقه الراديكاليين ٠‏ 
ومنهم الكاتب المسرحى «برئولد برخحث» . 
وفى الكلام عن «برخخت» يقول المإلف إنه لم يكن رجل حزب 
قط . بل ظل متمسكا باستفلاله دائمأ . وقد بدأ كتاباته فوضويا 
معادياً للمرجوازية ؛ غير أن تمرده العنيف تحول فيها بعد إلى التزام 
| سيامى واع بعد فراءته لماركس فى عام 1955 . 
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وبتصل الإنجاز الأدى الأسامى الذى طرحه وبرخت» من خلال 
أعياله المسرحية بما ذكر فيما سبق عن فكرة التغريب التى ألح عليها 
الشكلانيون وفصل فيها موكاروفسكى القول . 

يرى «لوكاش» أن حقائق الظلم الاجتهاعى تستلزم تقديمها 
بطريقة تبدو معها هذه الحقائق حافية لطبائع الأمور ومثيرة للدهشة 
وينبغى عل الكاتب المسرحى أن يزيل الألفة التى تغلف وعى الئاس 
بالواقع بحيث أصبحوا يرون الشرور الاجتهاعية من الأمور النى 
ينبغى التسليم بها كها نسلم بالكوارث الطبيعية من فيضانات 
وزلازل وغيرها . يجب عل العمل الأدى إِذْن أن ويغرب؛ الشر ٠ه‏ 
أى يجعله غريباً غير متسق مع ما ينبفى أن تكون عليه الأمور . 

ولقد .سخر «برخبت» من الواقعية الاشتراكية بما تتضمئه من 
تشجيع للوهم الواقعى . ومن هنا كان تطويره للتكنيك المسرحى 
الذى يحطم الإيهام بالواقع لكى يتجنب هدهدة المشاهد فيقع فى 
حالة من حالات القبول السلبى . على الممثلين فى مسرح وبرخعث» 
أن يشجعوا عملية الوعى النقدى للمشاهدين . ولقد رفض 
وبرت » مايسمى بتقمص الشخصية تقمصا كافلا ينيب معه وعى 
المشاهدين بأن ما مايحدث أما مهم فيل عل المشاهد أن يكون 5 


وقد كان رفض «برخت» للرطية الاشتراكية مظهراً من مظاهر 
اعتداده بأن المناهج ثبل وامثبرات تخفق . ونظهر مشكلات جديدة 
تستلزم ثقنيات نناسبها ؛ فا دام الواقع يتغير فإن ذلك يقتفى 
بالضرورة تغيير الوسائل الى نصوره . ولذلك فقد كان وبرخث» 
أول من يقر بأن مفهومه عن «الآثر التغريبى: يغدر بلا فاعلية لو 
أصبح صيغة ائية للواقعية ؛ لاننا لن نغدو وافعيين بمجرد أن 
نحاكى مناهج غيرنا من الراقعين . 

وإذا كان كل من دبرعت» وهلوكاش» قد نمسك بنظرية فى 
الراعسية يالف فيها صاحبه فإن مدرسة فرانكفورت أنكرت الواقعية 
برمتها . 


نظر أتباع هذه المدرسة إلى النسق الاجتماعى من منظور هيجل 
فعدوا هذا النسق جوهراً واحداً شاملا يتجل فى جميع جوانب هذا 
النسق . فالفاشية جوهر نجل فى جميع مستوياث الوجود الاجتهاعى 
بألمانيا . والنزعة التجارية هى كذلك جوهر واحدا يتغلغل فى جوانئب 
الحياة المختلفة فى أمريكا . 

بيد أن الأعهال الفنية والأدبية هى وححدها التى يمكن أن تنعتق من 
أسر هذا الجوهر الواحد الشمولى الذى يبيمن عل الوافع . ومن هنا 
كان رفض هذه المدرسة لواقعية الادب . فالادب ببعده عن الواقع 
يستطيع مقاومة الهيمئة الاجتماعية . إن تباعد الأدب عن الوافع هو 
الذى يكسبه قوته ودلالته الخاصة , 

وإذا كانت أشكال الفن الجماهيرى مضطرة إلى التواطؤ مع النسق 
الاقتصادى الذى يشكلها فإن الأعبال الطليعية تتميز بقدرتها عل 
نفى الواقع الذى تشبر إليه . ويذهب بعض أعضاء هذه المدرسة إلى 


حل 


حمد بريرى 


أن الجماهير ترفض أدب الطليعة لانه يعكر من صفو إذعانها الغافل 
للاستغلال الذى بمارسه النسق الاجتماعى عليها . فالعمل الفنى - 
عند اتباع هله المدرسة ‏ إذ بتيح للبشر ال مسحوقين صدمة الوعى 
حر اا اي 0 


0 يقول المؤلف فإن استخدام «مارسيل بروست» للمونولوج 
الداخل لا يعكس نزعة فردية مغتربة فحسب ٠‏ بل ينفذ الى حقيقة 
عن المجتمع الحديث . هى اغتراب ويساعدنا عمل «مارسيل 
بروست» عل رؤية الاغتراب بوصفه جزءا من واقع اجتهاعى 
موضوعى . غير أن «لوكاش» لم يكن قادرا إلا عل رؤية. اعراض 
التدهور . وهى الاغتراب والفردية . وففل عن قدرة هذه الاعمال 
عل الكشف عن أن هله الفردية وهذا الافتراب هما من الأعراض 
المنفشية فى المجتمع ؛ وهى أعراض بسعى الفن إلى الكشف نا . 

ومضى المؤلف فى عرض التطورات التى مرت بها النظرية 
الماركسية فيذكر أنه لم يكن من الغريب أن يتأثر الماركسيون بموجة 
التفكير البنيوى التى ساد فى الستينيات , لما فى الفلسفة الماركسية 
من أفكار تتوازى مع الفكر البنيوى . ففى الفكر الماركسى لايكون 
الفرد حرأ فى سلوكه وتصرفاته ٠‏ وذلك بحكم وضعه الطبقى ذال 
النظام الاجتماعى الذى يعيش فيه . ويؤمن البنيويون من جهتهم 
بأن مظاهر السلوك الفردية لا تكتسب دلالاتها إلا من خلال وضعها 
فى نسق ينتجها . 

غير أن الفكر الماركسى يختلف عن الفكر البنيوى فى مسألة 
جوهرية , هى أن الأنساق أو الأبنية التى يتحدث عنيا البنيويون لها 
قوانينها الذاتية التى لانخضم للتغير التاريجى , فى حين أن الماركسيدن 
ينظرون إلى النسق عل أنه تاريضخى متغير . 

إن المفكر الماركمى «لوسيان جولدمان: لايمتلف عن البئيويين 
حين يرفض الفكرة التى ترى فى النصوص إبداعات فردية بحتة » 
وحين يذهب إلى أن هله النصوص تقوم عل أبنية عقلية تجاوز 
الفرد . ولكنه يختلف عن البنيويين اختلافا حاداً عندما يصر عل أن 
هله الأبنية تنتمى إلى جماعات أو طبقات اجتماعية ممددة . وعل 
حين برى الماركسيون أن قوانين الأبنية المختلفة يؤثر بعضها فى 
بعضها الآخر خلال عملية التطور المطرد . فإن البنيوين يصرون 
عل أن الابنية المختلفة يستقل كل منبا بقوانيئه ٠‏ بحيث يتم تطور 
كل بنية حسب قوانينها الذائية . وبمعزل عن الأبنية الأخرى . 


أما ارتباط «التوسب 86ةناطالة. فأوئق بما بعد البئيوية منه 
بالبنيوية . وهو يرفض إحياء تراث هيجل الذى يجعل ماهية الكل 
معبرة عن نفسها فى جميع أجزاء هذا الكل . ولذلك فإله ينجنب 
استخدام المصطلحات النى قد تثير هذا المعنى . من قبيل النسن 
الاجتهاعى ٠‏ أو النظام ؛ إذ إنها ترحى ببنية ذات مركز يحدد شكل 
كل تجلياتها . ويؤثر «التوسير؛ الحديث عن التشكل الاجتهاعى الذى 
يراه بنية بلا مركز ؛ فليس ها مبدأ يمكمها . فالعناصر أر المستويات 
داخل هذا التشكل لانعكس مستوى أساسيا واحدا هو المستوى 


لذ 


الاقتصادى . بل لكل مستوى استقلاله الذاتى النسبى ٠‏ الذدى 
لايتحدد بالمستوى الاقتصادى إلا فى التحليل الأخير فحسب . 
ويمكن لأى مستوى من مستويات التشكل الاجنهاعى أن يصير هو 
القوة المهيمنة . ٠‏ ففى التشكيل الاجتاعى الإتطاعى مئلا يكون 
الدين مهيمناً من الناحية البنيوية 5 ولكن ذلك لايعنى أن الدين هر 
جوهر البنية أو مركزها ؛ إِذ إن دوره المهيمن نفسه يحدده المستوى 
الاقتصادى ولكن بطريق غير مباشر . 

ويختلف موقف «التوسيره من الادب عن الموقف الماركسى 
التفليدى ؛ إِذ يرى أن العمل الأدى العظيم لابزودثا بفهم ذهنى عن 
الواقع ٠‏ ؛ كما أنه ليس جرد تعبر غن إيدهولوجيا طبقة من الطبقات . 
ويعتد «ألتوسير» بفكرة وإنجلزء التى يرى من خلالها الفن أداة لمكننا 
من رؤية الإيديولوجيا التى يولد منهاء ولكنه ينفصل عنها بوصفه 
فنا . أما الأبديولوجيا نفسها فهى تتمثل عند «التوسيره فى العلاقة 
الخيالية ‏ أو المخترعة ‏ التى تربط الأفراد بواقعهم الفعل . إنها 
ذلك الوهم الذى يسوغ للناس أوضاعهم فى الوجود , ويميلها إلى 
واقع مقبول ٠ ٠‏ بل وطبيعى . إن الفن هو الذى يكشف لنا هذا البعد 
الوهمى فى علاقتنا بالواقع . وهذا مايجمل الفن العظيم قادراً عمل 
مماوزة إيديولوجيا مبدعة . 

يعالج المؤلف بعد ذلك التعطورات الأخيرة فى الثقد الماركسى ٠‏ 
تلك التى نمت عل بدى كل من الأمريكى «فردريك جيمسون» 
و 00 «تيرى إيجلتون » -#لهمظ زمر" 

. أما وإيهلتون» فيلهب إلى ماذهب إليه «ألتوسيره من أن 

انفد لد لا عن كن يصبح علبي بأن يكف عن أن يكون 
إبدبولوجياً . هذا من جهة العلاقة ين النقد والإبديولوجيا ؛ أما من 
حيث العلاقة بين الأدب والإيديولوجيا فهى علاقة إشكالية ؛ 
فالنص عنده لايعير عن الواقع » بل يعبر عن إبديولوجيا هذا 
الواقع . وهذه الايديولوجيا ليست هى المداهب السياسية المعلئة » 
بل هى أنساق ذهنية تتحكم فى تصور البشر للوقائع . ومعنى ذلك 
أن النص الأدى هو إعادة صنع لما صلعته الإبديويوجيا بالواقع ٠‏ 
وبذلك يتباعد النص عن الواقع تباعداً مزدوجاً . ويقدر مايرفض 
«إيجلتون» فكرة «التوسير, التى ترى أن الأدب يستطيع أن يجاوز 
الإبديولوجيا فإنه يؤكد أن الادب إعادة صنع معقدة للخطابات 
الإبديولوجية الموجودة بالفعل . ومع ذلك فإن النائج الأبى ليس 
مجرد انعكاس لغطابات إيديولوجية أخرى صابقة عليه » بل هو إنتاج 
متميز للإيديولوجها . 

وعل العكس من «التوسيره فإن «جيمسون» يرى أن النوع 
الوحيد من الماركسية ١‏ الذى يمكن أن يكون ذا تأثير على الموفف لى 
عام مابعد الرأسالية الصناعية الاحتكثرية , هو تلك الماركسية النى 
تستكشف المحاور الكيرى لفلسفة وهيجل» ؛ أى العلاقة بين اليزه 
والكل ؛ والتفاعل بين الذاثت وال موضوع ؛ وجدل المظهر والجوهر ٠‏ 
والتضاد بين العينى والمجرد . إن النقد الجدلى كه يراه وجيمسون» 
لايعزل الأعمال الفردية ليحللها . لأن الفرد دانم جره من بنية ة أكر 
(تفاليد أو حركة) . أو جزه من موقف تارجى . 


ولى نظر وجيمسون؛ فإن كل الإيديولوجيات هى امبتراتيجياث 
كبت , تسمح للمجتمع بأن يفسر نفسه تفسيرا يكبت المتناقضات 
الكامئة فى التاريخ . والتاربخ نفسه هو الذى يفرض استراتيجية 
الكبث هذه . وثعمل النصوص الأدبية بالطريقة نفسها ؛ فالحلول 
النى تقديها هى مجرد أعراض للقهع الى بمارسه التاريخ , 

وتستعير فكرة اللازعى السيامى من (فرويدة مقهوية الأسانبى 
عن الكبث . ولكها ترفعه من المستوى الفردى إلى المستوى 
الجمعى , نتصبح وظيفة الإبديولوجيا هى كبت الثورة . ويضيف 
وجيمسرن) فايراة هن أن اللاوفى السياسي لاجتاج إليه من 
بمارسون الكبت وحدهم . بل مجتاج إليه بالمثل من يقغ عليهم 
إلكبث , أولثك الذين بجدون أن وجيدهم لامجتمل لو لم يئم كبث 
الفررة , 

ويشير المؤلف فى نهاية كلامه عن الممركسية البنيوية. إلى أن كتابات 
ماركس كانت تعد هى ذاتها من الكتابات البنيوية أساسأ » ولكئه 
يستدرله قائلا بأن أرجه الخلاف بين النظريات الماركسية والنظريات 
البنيوية. الخالصة أكثر كثيراأ من أوجه الائفاق ؛ فالاساس الجائى 
للنظربات عند الماركسيين هو الوجود المادى التارينخى . فى حين أن 
البنيويين يعدون اللغة الأساس الوطيد لنظريائهم . 


© © © 


ل بداية الكلام عن البنيوبة يذكر للؤلف ما أحدثته هله النظرية 
من صدعة أن ألفوا الطرائق المعروفة فى بحث الأدب ٠‏ حيث 
أعلن أنصار النظرية الجديدة موث المؤلف . وأن النص الأهى ليس 
وليد الحياة الاجتماعية أو الشخصية لمؤلفه ؛ كما ثفوا الذات الإنسائية 
برصفها مصدراً للمعنى الادى أو أصلا له , 

وينتفل المؤلف بعد ذلك إلى الحديث عن الأساس اللغوى الذى 
قام عليه التفكير البنيوى ؛ ذلك الأساس الذى أرساه «دى سوسير» 
فى تفرقته المشهورة بين اللغة والكلام ؛ إِدْ اعتد بأن اللغة هى النظام 
اللاشعورى الذى بنطلق منه أبناء اللغة فى كلامهم . أما كلامهم 
هذا فهو أمثلة لتحقق هذا النظام المجرد . 

وقياساً على فكرة «سوسير» رأى الثقاد البنيويون .أن النسق 
اللاشعورى يكمن وراء اى ممارسة إنسائية أخعرى . فوراء أى مارصة 
إنسائية فى أى مال من المجالات نسن لاشعورى مجرد . تتوجه عله 
التحققات الفعلية لهذا النسى , 

وقد رفض «سرسين الفكرة الشائعة عن الارتباط بين الكلمات 
وما تشير إليه فى الواقع . فالكلمة فى اللغة لا تكتسب معناها ثتيجة 
أى صلة بينها وبين أى شىء ارج اللغة . أى أن دلالة اللغة 
ذائية . فالكلمة تكتسب معناها بسبب علافائها بكلمة أخرى فى 
النسق اللغوى الذى تنتمى إليه . إن ما يكسب الكلمة دلالتها فى 
اللغة هر اختلافها عن الكلمات الأخرى . 

وانطلاقاً من هذا المبدأ ئرى أن كثيرا من كتابات «رولان بارت» 
تعتد بفكرة أن كل أشكال الآداء الإنسان تستلزم نسقاً من علاقات 


النظرية الادبية المعاصرة 


الاختلاف . فالعمل الأدى مثلا تنكشف دلالته الخاصة بمجرد 
استيعاب اختلافه عن الأعمال الأدبية الأخرى التى تقع فى جاله . 


وقد عرض المؤلف بعد ذلك للنظرية البنيوية فى القص من خلال 
تطبيق نموذج التحليل اللغوى عل تمواع القص المختلفة . وقام 
بعرس جهود البنيوين البارزين فى لهذا المجال . من أمثال 
«شتراوس» ووتودوروف» ويرهما ٠.‏ مبيئاً أن جهودهم تدور حول 
مور أسامى واحد » هو محاولة استخلاص أجرومية للقص ٠‏ 
تستوعب التنوعاث المختلفة لأنماط القص المعروفة . 


أما وياكبسون» فقد كان إسهامه البارز متمثلا فيا رآه من أن 
الأسلوب الأدى يميل إلى أحد قطبين . هما الاستعارة والكناية . 
ولكن مصطلحى الاستعارة والكتاية هما عنده مفهومان خخاصان ٠‏ 
استفادهما من النظام اللغرى . وبناء على هذين المفهومين فإن 
التطور التاريمى من الرومانسية إلى الرمزية عبر الواقعية يمكن فهمه 
بوصفه مولا أسلوبها من القطب الاستعارى (الرومانسية) إلى 
القطب الكنائى (الواقعية) » وعوبة إلى القطب الاستعارى 
(الرمزية) مرة أخرى , 

وجرياً على ما هو مألوف عند المفكرين البنيوين سلّم جوناثان 
كولر +6للنه© هقط نهووة بأن علم اللغة يزود العلوم الإنسائية 
والاجتماعية بأفضل لموذج . ولكنه آثر ثنائية تشومسكى ٠‏ القدرة 
عمدماءم سدم الأدا, عمممتصمم ةا عل ثائية سوسير , أى ثثالية 
اللغة #نتومهآ والكلام عاممة! . 


وفد أمن وكولره بأن موضوع الشعرية )ه20 ليس العمل 
الأدى نفسه , وإنما هو كيفية فهمه ونعقله ؛ فهو يؤمن بأننا نستطيع 
محديد القواعد التى نحكم تفسير النصرص ٠‏ لا القواعد التى نحكم 

وقد قدّم المؤلف نقداً للمديج البنيوى حون رأى أن البنيويين إذ 
يدزا رن السسق لدراسته فإهم يقومون بإلغاء التاريخ . فتصبح الأبنية 
التى يكتشفونبا كلية لا زمنية لعقل إنساى مجرد . أو أبنية هى أجزاء 
اعتباطية من عملية دائمة التحول والتغير . ومن هنا فإن مبجهم 
ساكن غير تاريخى , لاييتم بلحظة إنتاج النص ٠‏ أى سياقه التاريض 
وصلاته الشكلية بالكتابة السابقة ‏ كا أنه لاييتم بلحظة استقبال 
النص ء أى التفسيرات المفروضة عل هذا النصض بعد إنتاجه , 

لانات 

وفى الفصل الرابع الذى عقده المهلف لنظريات مابعد البنيوية 
يذكر المؤلف أن الغالب على تلك النظريات هو الانتقاص من فدر 
الدعاوى العلمية للبنيوية . ولكن سخرية مابعد البنيوية من البنيوية 
هى نوع من التهكم الذاق ؛ فممثلو مابعد البنيوية هم بنيريوث 

وتتكشف الصلة بين البنيوية ومابعدها حين نلاحظ أن كلا 
المنبجين يطور افكاراً ترجع فى أصوها إلى نظرية «دى سوسين 
اللغوية . 


ايليل 


محمد بربرى 


إن العلامة ع5 عند «سوسيره ثنائية تنقسم إلى دال 65 لمه81 ٠‏ 


ومدلول 0لعقنمعذ5 ؛فالدال والمدلول أشبه بوجهى العملة . ولكن 
«سوسير لاحظ عدم وجود صلة لازمة بين الدال والمدلول ؛ فاحياناً 
تؤدى كلمة واحدة [أى دال واحد] مفهومين [أو مدلولين] مختلفين . 
إن اللغة عند وسوسيره تصوغ عالم الأشياء والافكار فى مفاهيم 
[مدلولات] اختلافية وكليات [دوال] اختلافية أيضا . فالنسق 
اللغوى سلسلة اختلافات لاصوات تتضام مع سلسلة اختلافات 
لافكار . فكلمة وهجم» على سبيل المثال لا تؤدى دورها إلا 
لاختلافها عن وهدم» دوقضم» ... إلخ , 

لقد أثبت «سوسين أن اللغة نس مستقل عن الواقع المادى . كما 
أثبت من جهة أخرى ‏ إن الدال والمدلول نسقان منفصلان . 

وقد جاء ممثلو مابعد البنيوية ليذهبوا ببذا الانفصال بين عالم 
الدوال وعالم المدلولات إلى مداه . وذلك بطرائق ممتلفة . 


.إن الفصل بين الدال والمدلول بتاكد بطريقة عملية عندما نبحث 
عن معنى كلمة فى المعجم ١‏ إذ إننا نواجه عادة مدلولات متبايئة 
للدال الواحد , بل إن المدلول نفسه يتحول إلى دال عندما تحاول 
أن نكشف عن معناه فى المعجم فنواجه مرة أخرى عدداأ من 
المدلولات . وثنضى هذه العملية إلى ما لانجاية ٠‏ بحيث يصبح 
الدال كالحرباء التى تتلون فى كل سباق بلون جديد . 


ومن هنا كان «رولان بارت» يرى أن اللغة لاتكشف إلا عن 
نفسها ؛ فهى ليسث وسيطا يشف عما وراءه فى «الواقع ٠‏ كما 
يكشف الزجاج الصاق عما وراءه من أشياءع , 


ويرى «بارث» أنه إذا كانت الإبديولوجيا البورجوازية مولعة 
بالقراءة التى لاترى للدال إلا مدلولا واحدا تقمع من خلاله سائر 
المدلولات الممكنة . فإن الكتابة الطليعية نتبحع لمجال للغة » ونحرر 
الدوال كى تولد المعنى حين تشاء . وتدمر رقابة المدلول الواحد 
الذى يقمع المدلولات المتباينة , 


لفد تمل وبارت» فى مرحلة مابعد البئيوية عن فكرته الطموح 
حين كان يؤمن بأن الفكر البنيوى قادر عل تفسير كل أنساق 
العلاماث فى الثقافة الإنسانية » وذلك حين أدرك أن الخطاب 
البنيوى نفسه يمكن أن يصبح موضرعاً داتفسير . أى يصبح (دالا) 
بعد أن كان (مدلولا) . إن أى لغة شارحة [مدلول] يمكن أن تخضع 
لمساءلة لغة شارحة أخرى , وعندئذ نصبح أمام دور منطقى 
لامل ١‏ دور يقضى عل سلطة جميع اللغات الشارحة . 

وقد كان من الطبيعى أن يرفض «بارت» النظرة التقليدية النى 
ترى فى المؤلف أصل النص ومصدر العنى فيه , والسلطة الوحيدة 
لتفسيره . فالمؤلف فى نظر «بارت» عار ثماما من كل مكانة 
ميتافيزيقية , وإن هو إلا ساحة أومفرق طرق تلتفى عنده النصوص 
وتتقاطع . والقراء أحرار فى أن ينالوا لذعهم من النص ٠‏ وأن يتابعوا 
تفلبات الدال وهو ينساب مراوها قيضة المدلول , كها أنهم أحرار فى 
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أن يربطوا النص بأنساق من الممعنى . متجاهلين مقصد المؤلف 
تجاهلاً ناما . 

وق هذا السياق من الاحتفال بتترع المدلولاث يسخر «بارث» 
من محاولات البنيوين حصر كل قصص العالم فى بنية واحدة ؛ 
فالئص عنده لاينطوى إلا عل اختلاف . 

ويفرق «بارت» بين نوعين من الكتابات ؛ نوع يلح على معنى 
بعيئه وإشارة بعينها » بحيث يثنى القارىء عن وصل النص 
بالنصوص الاخرى ؛ والنوع الآخر من الكتابة هر ذلك الذى 
يشجم القارىء عل إنتاج المعانى . وإذا كان النوع الأول من النص 
ا منغلق لا يسمح للقارىء إلا بأن يكون مستهلكا لمعنى ثابت ٠‏ فإن 
التو الثانى يحرل القارىء إلى منتج . ويسمى «بارت» النوع الأول 
نص القراءة عانانكذ1 فى مقابل النوع الثان الذى يسميه نص الكتابة 
#اطنامن5 فالتراءة عمل سلبى يناظر الاستهلاك . فى حين أن 
الكتابة عمل إيبى يناظر الإنتاج . فنص الكتابة هو الذى يجملك 
نكتبه فى أثناء قراءتك له أى تبدعه من خلال قراءته . 

ويمتلف كل من دلاكان» تنقعهآ و وكريستيفاء 0608قا عن 
«بارث: فى أنهما تبنها التراث الفرويدى حين راحا يكشفان عن 
العناصر اللاعقلية التى تبدد العناصر المنتظمة المقبولة عقليا . 
وتتضح الصلة بينبها وبين «فرويد؛ من كلامهما عن الذاث التى 
ظل الفكر الغربى يسلم بوجودها حتى تقوم عملية المعرفة . إن هله 
«الذاث » توحد مايبدو مشتنا غير قابل للانضواء تحت فكرة 
موحدة . 


أما وكريستيفاه و ولاكان» فيتبعان منطق دفرويد؛ حين يتمسكان 
بأن الذات الواحدة إن هى إلا وهم ؛ فالذات #مهزاناة تظل 
منقسمة عل نفسها انقسام النفس الإنسانية إلى شعور ولا شعور . 
إن الشعور مما فيه من انتظام ومنطق فرضهما المجتمع عل العقل 
يمكن أن بقارن بالتركيب النحوى المنتظم الذى يصنع ذعنا منتظما . 
ولكن هذا الذهن المننظم كانت تتهدده دائه! لا عقلانية الشعر وسائر 
ضروب التعبير المتحرر من الفيود الى بظل المجتمع يفرضها عل 
الكائن الحى منل ولادته ححتى ينضج ويصبح عضرا «منتظما» ل 
جدمع منتظم . ومجمل عمل «كريستيقاه و دلاكان» هو ثورة عل 
هذا الانتظام 5 يتخذان فيه تصور (تى سوسير؛ عن «الدال» أداة 
لتغيير المفاههم المستفرة عن النص . واستفرار الدلالة النصية . 


ولقد شجعت النزعة الفرويدية النقد الحديث عل التخل عن 
الإبمان بقدرة اللغة عل الإشارة إلى الأشياء والتعبير عن الافكار 
والمشاعر ؛ فكثيراً مايكون أدب الحدائة مشابياً للاحلام فى تجنبه 
القول بوجود مركز مسيطر فى أثناء تلاعبه الحر بالمعنى . 

ريقول المؤلف إن نفى وجود مركز مسيطر فى النص هو أحد 
المقرلات الاساسية للتفكير التفكيكى 58نغعنم]160008 الذى 
بشكل حركة نفدية جديدة فى الولايات المتحدة . فادها دجاك 
دريداء 262803 وعناوول . الذى وضع المسلمات الميتافيزيفية 


الأساسية للفلسفة مئذ أفلاطون موضع الشك . ففى رأيه أن فكرة 
البنية كانت تفترض دائما وجود مركز للمغنى . وهذا المركز يحكم 

البنية ولكنه غير قابل للتحليل البنيوى . 

ويذهب «ديريدا» إلى أن الميل البشرى إلى البحث عن مركز هو 
تعبير عن الرغبة فى العثور عل ما يضمن لهم الوجود من حيث هو 
حضور . فنحن نفكر فى حياتنا العقلية والمادية على أنها مرئكزة حول 
«أناء . وهذه الأنا هى مبدا الوحدة الذى تقوم عليه بئية كل مايددور 
فى فضائها . غير أن فكرة وفرويد» عن الشعور واللاشعور قوضت 
هذا اليقين الميتافيزيقى بتوحد الذات . فالذات عند «فرويدة 
منقسمة إلى شعور ولاشعور. وقد عبر الفكر الغرى بألفاظ 
لا حصر لها عن فكرة المبادىء المركزية , من مثل الوجود والماهية » 
والإئسان والإلّه . والشكل والمحتوى .. إلخ . 

ويشير «دريداء إلى أن محاولة إبطال المفهوم المركزى للشعور 
بتكيد القوة المدمرة للاشعور تنطوى عل خطر استحداث مركز 
جديد ؛ لاننا لا نملك سوى الدخول فى النسق المفهومى (شعور / 
لا شعور) الذى نحاول إبطاله . وكل مانستطيعه هو رفض السماح 
لأى من القطبين فى نسى مابأن يكون هو المركز. 

ويقول المؤلف إن قوة حركة التفكيك التى فادها «دريدا» تتمثل 
فى أن عددا من التيارات الثقافية الأخرى وجدت نفسها مضطرة إلى 
إعادة تقويم نفسها . مثال ذلك أن الناقد الماركمى ميشيل رايان 
مقبره اعوط3881 فى كتابه «الماركسية والتفكيك» أوضح أن كلا 
المذهبين فد شجع التعددية بدلاً من الوحدة التسلطية . والنفد بدلا 
من الطاعة ٠‏ سافن بدلا سس الامحام. والتروع العام إلى انحاذ 
مرقف متشكك إزاء الأنساق الكلية أو المطلقة , 

ولد انجذب عدد من أقوى النقاد الأمريكيون إلى نزعة التفكيك 
النى فادها وديريدا» . وفى هذا الصدد يدبن «دى مان ههةظة 16 
النافد التفكيكى البارز لديريدا بوضوح » وإن كان د طور 
مصطلحه الخاص . فهر مثلا يتحدث عم يسميه العمى النقدى ٠‏ 
الذى يعنى به أن الثقاد يبدون مدفرعين دائاً إلى فول أشياء لم 
يقصدوا إلى القول مها . وعل سبيل الخال فإن «النقاد الجدد, ع2 
115 أقاموا ممارساتهم النقدية على أساس من فكرة «كولردج) عن 
الشكل العضرى 3ه عتهةع:0 , ولكنهم بدلا من أن يكشفوا 
عن وحدة العام الشعرى وئلاحمه اكتشفرا تعدد المعنى عل نحو أدى 
بهذا النقد فى حبابة المطاف إلى البحث عن تعد المعنى والتياسه ؛ 
لاعن الوحدة العضرية , 

ويؤمن ودى مان؛ بأن هله البصيرة المقئرنة بالعمى ييسرها انزلاق 
لاشعورى من نوع من أنواع الوحدة إلى نوع آخير . فالوحدة الى 
يكتشفها النقفاد الجدد ليست فى النص بل فى فعل التفسير . وتؤدى 
رضئهم ف المهم الشامل إلى ظهور الداثرة الهرمنيوطيقية -116568 
عاء5ذه وأتناع . إذ إن كل عنصر من العناصر يفهم من خبلال 
الكل ٠‏ والكل يفهم برصفه وحدة شاملة تتكون من + جميع العناصر ٠.‏ إن 
هله الحركة التفسيرية جزء من عملية معقدة 0 للتج لكل لاسن 


النظرية الأدبية المعاصرة 


ولكن الخلط بين دائرة التفسير هذه ووححدة الئص تساعد هؤلاء 
النقاد على الاحتفاظ بنوع من العمى يؤدى إلى استبصار بالمعنى 
المنقسم ولمتعدد للشعر. فالعناصر لاتشكل وحدة ٠‏ ولكن 
المفسرين هم الذين يشكلون هذه الوحدة المزعومة . ولكن لما كان 
كل ناقد يصل من خلال تفسيره إل وحدة تختلف عن الوحدة التى 
يخلعها غيره على النص فإن المحصلة الهائية هى تعدد المعنى , ونفى 
الوحدة المركزية عن النص . 

وكها يقول المؤلف فإن النشاط الفكرى للاتجاهات السابقة فى فكر 
مابعد البنيوية يتحصر فى داخخل الطاب مذرن مقاط ولا يتعداه إلى 
الفوى الحخارجية المؤثرة فيه . ولكن هناك نهاراً فى. فكر مأبعد. البنبوية 
يربط بين المنطاب والقرة :086 ٠‏ ويرجع هذا الانجاه فى أصوله 
إلى «نيتشهه . الذى قال إن البشر يقررون لانفسهم مايزيدون 
أولا ؛ ثم يكيفون الحقائق وفق هذه الإرادة . فكل معرفة تعبير عن 
إرادة القوة , أى أنه لبس هناك حقائق مطلقة أو معرفة موضوعية ؛ 
فالإنسان . فى نباية المطاف . لايد فى الأشياء إلا ماجلبه هو 
إليها . إن «فوكو رائد هذا الانجاء فى التفكير المعاصر ٠»‏ لاختلف 
عن غيره من مفكرى مابعد البنيوية فى النظر إلى الخطاب بوصفه 
نشاطاً إنسائياً مركزياً ٠‏ ولكنه لابراه نظاما كونياً يتعالى. عل 
التاريخ . إن النظرية فى الخنطاب العلمى البحت نفسه لا يعثرف بها 
إذا لم تتوافق مع إجماع القوة السائدة . وبرى «فوكو؛ فى بحثه عن 
والجنون» أن هناك «أرشيفاء لاواعياً يتبعه الأفراد فى نحديد من هو 
السوى . ومن ثم فإن من برج عل هذا الأرشيف يكون عرضصة 
للاتهام بالجنون . غير أن هذا الأرشيف ليس واحدا فى كل العصور 
والبيئات . 

ويؤكد «فوكوة أننا لا نستطيع معرفة أرشيف عصرنا ؛ لان هذا 
الارشيف هو اللاشعور الذى تمتح منه . أما أى أرشيف سابق علينا 
فنحن قادرون على فهمه » بسبب اختلافنا وتباعدنا التام عنه , 


ويعد إدوارد سعيد المفكر الفلسطيى أهم أنباع دفوكوه المتميزين 
فى أمريكا . يقول عنه مؤلف الكتاب إن وضعه الفلسطينى جذبه إلى 
الصيفة النيتشوية النى صاغها «فوكو ١‏ فهى صيغة تتبح له 
نظرية الخطاب بالصراعات الاجتهاعية والسياسية الفعلية ؛ فهو فى 
كتابه «الاسئشراق» بيين كيف أن الصورة الغربية عن الشرق أنتجث 
أساطير عن كسل الشرفيين ونخداعهم ونزعتهم اللاعقلية , 
ويتحدى إدوارد سعيد هذا الخطاب الغربى عن الشرق ٠‏ سائرا فى 
تحديه هذا عل هدى دفوكوة . ويؤكد إدوارد سعيد فى هذا السياق 
أن الناقد لا يمكنه أن ينقل المعنى المصمت لنص من نصوص 
المامى . بل يكتب دائياً داخل أرشيف الحاضر , 

ويختتم المؤلف الفصل الذى عقده لنظريات مابعد البنيوية قائلا 
بأن أصحاب هذه النظريات يطرحون من الاسئلة أكثر مما يقدمون 
من إجابات ؛ وأنهم يستغلون أى اختلاف بين 'مايقوله النص 
ومايظن أنه يقوله » فيطلقرن الئص ليعمل ند نفسه . غير أن 
رغبتهم فى مقاومة الجزم ‏ كيا يعترفرن فى أحيان كثيرة ‏ حكوم 


ليلا 


محمد رارك 


عليها بالإخفاق , لأنهم لايمكن أن بمنعونا من الاعتقاد بأنهم يعنون 
شيئا إلا إذا صمنوا ولم يفولوا شيئا . ويضيف المؤلف قائلا إن هذا 
العرض لوجهات نظرهم هو فى ذاته دليل نمنى عل إخفاقهم . 


© 


يبدأ الفصل الذى خصصه المؤلف للنظريات المتجهة للقارىء 
قعنمدع؟ لمام 262067-02 بترسيخ فكرة أن القارىء عنصر 
فاعل فى عملية تشكيل الممنى ؛ إذ إن عملية الإدراك ذاتها تتوئف 
عل وجهة نظر القارىء إلى حد بعيد . مثال ذلك هذا الشكل : 


الذى يمكن إدراكه عل أنه أرنب ينظر جهة اليمين , كما يمكن 
إدراكه عل أنه طائر بنظر إلى جهة اليسار . مع أن الشكل واحد فى 
الحالتين . وهذا معناه أنه لاتوجد حفيقة موضوعية ةَ وا-مدة مطلقة 
بمعزل عن الذاث المدركة . وعلاوة مل ذلك فإن الذاث المدركة 
هى التى نضع الشىء المدرك فى سياق معين ؛ ومن ثم تطبق عليه 
شفرة معينة . فهذا الشكل مثلا بأ فى الكتابة الإلكترونية يدرك 
عل أنه رقم (5) وليس حرف (58) . لالشىء إلا لان المدرك يطبق 
عل الشكل شفرة الأرقام لاشفرة الحروف الأبجدية . 

إن أى فعل تفسيرى يعتمد وجهة نظر القارىه . وتركز النظرية 
المتجهة إلى القارىء عل التساؤل عما إذا كان النص نفسه هو الذى 
يطلق العنان لفعل التفسير عند القارىءهأم أن استراتيجيات التفسير 
الخاصة بالقارىء تفرض الحلول عل المشكلات التى يطرحها 
النص . 

أما الاتجاه الفلسفى الذى يركز عل الدور المركزى للقارىء فى 
تحديد المعنى فهر الانجاه الفينومنولوجى . يذهب هوسرل 
55611 أحد أثمة هذه الفلسفة ‏ إلى أن الموضوم الحق للبحث 
الفلسفى هو محنويات الوعى وليس العالم ؛ فالوفى دائها وعى 
بشىء . وهذا الشىء هو الواقع حقا بالنسبة لنا . وبرى المؤلف أن 
المدخل الفينومنولوجى للنظرية الآدبية لم يشجع الاهتهام بالبنية 
العقلية للناقد », بل شجم ثمطا من النقد يجحاول الدخول إلى عالم 
أعمال الكاتب وفهم جوهر كتاباته كما تظهر لوعى الناقد . 

ويرى وإيزر 01865 أن مهمة النافد ليست شرح النص من حيث 
هو موضوع , بل شرح الآثار النى بملنها النص فى القارىء ؛ وهى 
آثار تثلون حتها بلون التجربة الوجودية المخئزئة للقارىه . فلو أن 
قارئاً ملحداً . مثلا, قرأ عملا يتناول الدين بشكل أو بآخر ِ فإن 
ما بحدئه هذا العمل من أثر فى نفسه سيختلف اختلافا أكيداً عن 
الأئر الذى يتركه العمل نفسه فى قارىء آخر يؤمن بالأديان . 


كما 


أما إسهام «هائز روبرث ياوس» 8هناةآ +:عام1 1388] فيرنكز 
عل أنه أقام تناظراً ب أ بين التفسيرات الأدبية والتفسيرات العلمية . إن 
كل نظرية علمية تفسر الظواهر المختلفة عل أساس أفق من 
التصورات والفرضيات . ولكن ظهور نظرية علمية جديدة يغير هذا 
الأفق من التصورات والفرضيات ٠‏ ومن ثم فإن تفسير الظواهر 
بختلف عما كان عليه قبل ظهور هذه النظرية . 

ويستخدم «ياوس» مصطلح دأفق» ليصف المقاييس التى 
يستخدمها القراء فى أحكايهم على النصوص الأدبية فى عصر من 
العصور . ويتغير هذا الأفق مل مر العصور , ومن ثم فإن أححكام 
القراء على النصوص لختلف من جيل إلى آخر . لاختلاف الافق 
الذى بحمكم التصورات والفرضيات , والحصيلة البائية لهذا كله أن 
العمل الأدى يظل مفتوحا للتفسيرات . 

ويرى المؤلف أن نظرية «ياوس» تنبع من نظرية التاويل 
تاناعم عصمع1] عند دجادامر» :6802516 ؛ الذى يذهب إلى أن 
كل تفسير لادب الماضى إنما ينبع من حوار بين المافيى والحاضر . 
وأن منظورئا الحاضر يتضمن دائما علاقة بالملامى . وف الوقت نفسه 
لايمكن إدرك الماضى إلا من خلال المنظور المحدود للحاضر ؛ إذ إننا 
لايمكن أن نقوم برحلتنا إلى الماضمى دون أن تأخل المماضر معنا . 

ووه 


يقدم المؤلف فى فصل الاخبر عرضاً لثيار النقد النسائي , يبدؤه 
بحديث عن كفاح المرأة ضد النظرة النى ترى فيها كائئأ أدن من 
الرجل ؛ وهى أظرة أسهم فى ترسيخها الخطاب الذكرى بطرق 


ويبدا المؤلف بعد ذلك فى التعرض لمشكلات النظرية النسائية » 
ويشير إلى ماتبديه بعض اقدات الحركة النسائية من عزوف عن تبنى 
أى نظرية على الإطلاق . لان | النظرية كانت دائياً مذكرة . ومن 
أولنك النافدات من يوجهن نقداً فوياً لنظريات «فرويد؛ ؛ التى تقوم 
عل تمبيز جنسى صارخ تتتكل:56 . لا تفترضه هذه النظرية من أن 
النشاط الجنسى للمرأة يتشكل بواسطة عقدة حسد القضيب فندء8 
الى 

ويرغم اميل إلى عدم تبى نظريات قطعية فإن الحركة النسائية 
تميل إلى الاخذ بأنماط من نظريات مابعد البنيوية عند دلاكان» 
وودريداء لما فى هذه النظرياث من رفضص للجزم بسلطة مذكرة , 

ويقول المؤلف إن فكر الحركة النسائية يدور بوجه عام حول خمسة 
محاور أساسية » هى البيولوجيا ٠‏ والتجربة . والمقطاب . 
واللاوعى . والأوضاع الاجتباعية والاقتصادية . 

أما من حيث المحور البيولوجى فيمكن تلخيصه فى أن كاتباث 
الحركة النسائية يجاولن تقويض فكرة التفوق الذكرى ؛ القائمة عل 
الاختلاف البيولوجى بين الرجل والرأة . كما أن بعض النافدات 
يذهبن إلى الطرف الآخر حين يجماولن الإعلاء من شان الصفات 


البيولوجية للمرأة بدلا من الاكتفاء بالقول بأن الاختلاف البيولوجى 
لايتضمن تفوق أحد الطرفين على الآخر . 

أما محور «التجربة؛ فيدور الكلام فيه حول خصوصية الوضع 
الانثوى ؛ فالنساء وحدهن هن للائى يعانين من الطمث 
والمخاض , كا أن المرأة ثمر بتتجارب فكرية وشعورية خاصة ؛ لا 
يمكن إلا للمرأة أن تعبر عنها . 


أما المحور الثالث . وهو الخطاب 206نهومهال ١‏ فيركز عل 
اهجوم عل صفة القوة التى يخلمها الرجال عل خطابهم . فى مقابل 
الخطاب الأثثرى الضعيف . وفى هذا المحور يعتد النساء بما يقوله 
وفركون عن الخطاب والقرة المهيمئة ؛ وكيف أن قوة الخطاب 
الذكرى إنما تعود إلى هيمئة الرجل , لا لآن خطابالرجل أقوى حفاً 
من خعطاب امرأة . غير أن هناك هادا آخر يرى أن مخطاب المرأة 
ضعيف: حقاً , وأنه ينبغى عل النساء أن يتبئين خطاب الرجل 
القوى إذا رغين فى تحقيق المساواة الاجتياعية بالرجل . 


ويختص المحور الرابع . وهو الخاص بعملية اللاوعى ٠‏ 
بنظريات التحليل النفسى عند دلاكانه و دكريستيقاه ؛ التى نسعى 


إلى إقامة صلة تربط بين «الأنثى» وكل العمليات التى ثميل إلى . 


تفويض سلطة خطاب الذكر , كما تربط هذه النظرية بين كل نزوع 
إلى اللعب الحر بالمعانى والنزوع الأتوى , بحيث تصبح النزعة 
الجنسية الانثوية مرتبطة بالثورية , 


وقد كانت «فرجينها وولف» أول كاتبة تدخل البعد الاجتراعى فى 
تحليلها لكتابات المرأة . ومنذ ذلك الرفت ارئبطت الماركسيات من 
الحركة النسائية بمحاولة الوصل بين تغير الأوضاع الاجتياعية 
الاقتصادية من جهة , وتغير توازن القوى بون الجئسين من جهة 
أخرى . 

وأما من حيث الادب والنقد الأدبى فإن المؤلف يعر لدراسة 
قامت بها دإلين شولش 58881485 سنها4 , تدور حول الروائيات 
الإنجليزيات عبر عصور ثلاثة , نغطى الحقبة الزمئية من ١84٠‏ 
حتى وفتنا الاضر . وتسلم المؤلفة يعدم وجود ما يسمى بالخيال 
الأنثوى . غير أنها ذهب إلى وجود اختلاف عميق بين كتابات 
النساء والرجال , كما ترى أن تراثا بأكمله من الكتابة النسائية قد 
أغفل الثقاد . 


وفى حديثه عن النظرية النقدية النسائية فى فرنسا يشير المؤلف إلى 
تأثرها العميق بالتجديد الذى أدخله «لاكان» عل نظريات 
«فرويد» . وقد جاوزت ثلاث هله الحركة العداء الغالب عل 
الحركة النسائية لفروبد ‏ إذ كانت نظرياته قبل تهديدات دلاكان» 
غمتزلة فى مستوى بيولوجى فج ٠‏ جمل الأنثى تبدو طفلة تتطلع 
بحسد إلى عضو الذكورة الذى تفتفده . وفد دافعت جولبيت 
ميتشيل 241:61 اهنال عن «فرويد» ؛ ذاهبة إلى أن التحليل 
النفسى ليس تزكية لمجتمع النظام الأبرى . وإثما هو تحليل هذا 


التظرية الامبية المعاصرة 


المجتمع , وأن فرويد لا يفعل أكثر من أن يصف فثيلا ذهنياً لواقع 
اجتياعى وليس الواقع نفسه . 
ويختتم المؤلف هذا الفصل قائلا أن للنساء الحق فى تأكيد قيمهن 


الخاصة ء واستكشاف لاوعيهن . وتطوير أشكال جديدة من 
التعبير» تستجيب لقيمهن ووعيهن . 


لعقيب : 

لنا ملاحظات على الترجمة وعل بعض آراء المترجم والمؤلف 
نجملها فا يل : 

١‏ يختلف عنوان الكتاب فى الترجمة عنه فى الأصل ؛ فالعئوان 
فى الاصل هر «دليل القارىء إلى النظرية الأدبية المعاصرة؛ ؛ وهو 
عنوان يتطابق مع مادة الكتاب ونجه . أما عنوان الترجة وهو 


. والنظرية الأدبية المعاصرة: فيدّعى ما لايدعيه المؤلف , 


سقط من الترجمة عبارة فى صفحة 78 فى آخير الفقرة 


, الثانية‎ ٠ 


يقول الترجم «أما عن الترمة ال قمت بها فقد كنت 
حريصاً عل أداء.المعنى قبل اللفظ . .. ولقد اتبعث فى الترجة . . 
الطري الأجود » فحرصت عل امعنى وليس عل التطايق الحر بين 
النزاكيب» . ولكق أرى أن كثيرأً من غبارات المترجم راعت المعنى 
الحرق للنص الإنجليزى دون بذل جهد ملحوظ فى الصيافة 
العربية . مثال ذلك قوله فى ص 1١‏ «الللة العامة للنص هى كل 
ما يتجازز المعنى المفرد الشفاف ؛ هى مايتولد فيئا عندما رى صلة 
أو مدى أو إشارة حون نقرأ ؛ فهذا الانتهاك للتدفق الممتابع البريء 
للنص هو مايمنحنا اللذة ٠١‏ أى أن اللذة تتضمن إقامة اتصال 
(وصلة ٠‏ لفقة ؛ أو لحمة) بين سطحين ا كذ 0 الذى 
مثل هذا التأثير نيحدلث س ' في التصوص عندما نفيم ربالا بين 
شىء “خارج عن المألرف . أو مرذول . واللغة العارية ‏ » 

؛ ‏ يقول المترجم فى مقدمته ص ه دكنت ‏ ولا ازال أرق 
من الأفضل أن .نقدم تعريف الكاتب الغرى نفسه بنظريائه » 
وتقديمه لما . فى الوقت الذى نترجم فيه نصوص ال ظريات . فذلك 
أفضل من أن يدعى بعضنا تقديم النظريات فى كتب ينسبها إلى 
نقسه ٠‏ وهى ‏ بدورها ‏ ليسث سوى تلخيص شاله لكتاب أو 
كتابين أو ثلائة على الأكثر من الكتب المعروفة لقارىء اللغات 
الاجنبية؛ :-وأظن أن التأليف لايشترط أن يكون شالها داليأ ٠‏ بل 
من الممكن أن يكون أمينا ؛ وهر عندلذ يكون أفضل من الترجمة » 
خاصة إذا كانت تلك الترجمة غامضة بحيث لا تؤدى للقارىء العرى 
معرفة يُطمأن إلبها . وإذا كان بعض الؤلفن يسيثون فهم النظريات 
ويعرضوما للقارىه العرى عرضا سيئا فإن فى عالمنا العرى عددا 
لايستهان به من النقاد القادرين على التصويب ٠.‏ والمرجم نفسه أحد 
هؤلاء النقاد . إن النظرية النقدية الغربية ليست نصا مقدساً بحيث 


بوم 


محمد يريرك 


لايموز أن يساء فهمه مرة أو مرات ؛ بل إن إساءة الفهم هذه امع 
ماتثيره من منافشات ونصويبات يقوم بها نقادنا الكبار. جديرة بأن 
تدخل هذه النظريات فى معترك الحياة الثقافية العربية . وم تعرف 
الاجيال السابقة الثقافة الغربية إلا عن طريق المعارك الأدبية التى 
كانت فى كثير من الاحيان خلافاً حول فهم النظريات الغربية . 


ولكى أوضح هذه النقطة أقول إن الترحة الى بين أيدينا واضحة 
محا لافنا للنظر ٠‏ بالقياس إلى خضم الترجمات النى نبال علينا 

من المغرب والمشرق . وهى ترجمات لايفهمها إلا أصحابها وعدد 
آخر من النقاد الذين يعرفون الاصل الاجنبى 1 ومن ثم فهم عند 
قراءتهم للترجمات المزعومة يردون الحروف العربية إلى أصلها الأورى 
فيتسنى لهم الفهم [بعض هؤلاء النقاد يقوم ببذه العملية لا شعوريا 
فيظن أنه فهم الترجمة العربية] . ولكننى أقول إنه برغم الوضوح 
النسبى للترجمة التى نعرضها فإن الفموض يشوبها أحيانا بسبب 
غموض النص الاصل نفسه . وهو غموض أقرٌ به امرجم . 
واعترف به المؤلف نفسه , ويرره برغتته فى الإيجاز . ولو أن مترجمنا 
كان فى معرض التأليف بدلا من الترجمة لكان بإمكانه تمنب هذا 
الغموض . ولقدم لنا نصاً أكثر قابلية للاستيعاب والتمثل . 


ه يقورل ا مرجم دإن المشهد النقدى المعاصر قد أخد يتجارز 
سجن (ا مركزية الاوروبية) ٠‏ مؤسساً رأيه هذا على أن عددا لا بأس 
به من مشاهير النقاد ليسوا ازرسنعنيا . ولاأظن أن المسألة 
مسالة جنس ؛ بل مسألة سياق ثقافى . ولاشك أن المشهد النقدى 
المعاصر مشهد غرى خالص . ولا أستثنى من ذلك وإدوارد سعيد» 
نفسه . الذى وإن كان فد استفاد بعضض الاستفادة من ثقافته العربية 
فإن إنجازه الأساسى يصب فى تيار الثقافة الغربية . أما مثل إيباب 
حسن المصرى فهو أكثر وضوحا , لانه فيها أعرف لم يستفد من ثقافته 
العربية (إن كان له شىء من الالمام ها أصلا) فى كتابائه النقدية , 
ليس صحيحا إذن مايقوله المترجم من أن المشهد النقدى «لم يعد من 
إنتاج سكان الشمال , العام الأول المتقدم , فقد أخذ يسهم فى 
صنعه سكان الجنوب ..» ص 4-17 فسكان الجنوب هؤلاء 
لايقدمون إسهامائهم من منطلق ثفافاتهم الأصلية بل من منطلق 
انبماكهم فى تاريخ الثقافة الغربية . إن الخطاب النقدى لإدوارد 


1848 


سعيد وإيياب حسن خطاب غربى لحا ودماً ؛ خطاب قد ويستخدم» 
ثقافته العربية أحيائاً لا لثىء إلا ليقرى خطابه النقدى الغري . 
لا ينتمى إدوارد سعيد ‏ بوصفه اقدا إلى الخطاب النقدى الذى 
أسسه الجرجانى أو ابن رشيق أو طه حسين., بل يتتمى إلى 
«فوكو» ‏ كما وضح مؤلف الكتاب , لا شأن إذن للجنسية بالخطاب 
النقدى الغرى ؛ فهو خطاب غرى ؛ بغض النظر عن جنسيات 
بعض المشاركين فيه . [وأرجو ألا نخلط هنا بين إدوارد سعيد 
الفلسطينى وإباب صر ا مصرى من ناحية الانتهاء السياسى ١‏ 
فالارل له انتهاه سياسى معروف] . 

5 تجاهل المؤلف مدرسة «النقاد الإجدد» 5هفا051) 7169 وم يفرد 
ها فصلا أو بعض فصل فى عرضه للنظريات الثقدية المعاصرة ؟؛ 
وهو فى نظرى نقص خطير ؛ لان من يتجاهل نقاداً من مثل 
«ريتشارمز: و دإليوت؛ . ٠‏ إلخغ يقدم شهدا عل للنقد المعاصر . 
وقد أحس المرجم بهذا النقص فقدم تعريفا مختصراً لمدرسة النقد 
الجديد فى أحد هوامش الترححة ص ؟7 , 

وأظن أن المؤلف نفسه استشعر فداحة فعلته فحاول أن يقدم 
ثبريرأً متهافتً فى سياق كلامه عن «بارث» وفكرئه عن موث المؤلف ٠‏ 
زاعها أن فكرة بارت جدرية ثماما فى رفضها الاعتداد بمؤلف النص , 

وإذا كان المؤلف قد استبعد النقد الاسطورى لأنه «لم يتحد 
المسلمات القائمة بالدرجة نفسها من الفوة التى تحدتها بها النظريات 
التى سرف تعرضص لماو ص 14 , فإن النقد الجديد قد تمدى كثيرا 

من المسلمات ؛ منها أن من خصائص هذا النقد «الاهتهام بالعمل 
الأبى بوصفه كيانا مستقلا فى ذاته ه ل 
كما يقرل المترجم . وقد كان نفى الصلة بين النص من جهة . 
ومؤلفه وظروفه الاجتهاعية من جهة أخرى . من أبرز اجتهادات 
مدرسة النقد الجديد ؛ التى نحدت مسلمة أساسية من مسلمات الثقد 
الادى ٠‏ وتعريف ال مرجم لمدرسة النقد الجديد يدحض تبرير المؤلف 
حين زعم أن نفى الصلة بين النص والمؤلف يختلف جذريا عند 
وبارت» عنه عند التقاد اده . والدليل عل ذلك أن المترجم عندما 
أراد أن يعرف النقاد الجيدد تعريفاً غتصراً يجدد أهم ملمح من 
ملاعحهم النقدية . لم يمد خيرا من فكرتهم عن عزل العمل الأدى 
عن مؤلفه , 


ااا 


بحث ف المجتمع العربى المعاصر 


تاليف : هشام شرابى 


١‏ عرض : سوسن ناجى 


المؤلف والكتاب 


اللغة الأصلية لهذا الكئاب هى الإنجليزية . والمؤلف هوه هشام شراب ؛ ؛ عرى الأصل , بقطن الآن فى 
الولايات المتحدة . بعد أن غادر بيروت منذ أكثر من عشرين سئة ليدرس الفلسفة فى جامعة شيكاغو . ويعثرف ' 
المؤلف ‏ ف المقدمة . بأنه كان يود كتابة هذا البحث بالعربية مباشرة : ٠‏ لولا صعوبة اللغة التى يتطلبها بحث كهذا . 
والمفهومات الدقيقة التى لا أمتلكها بالعربية مباشرة » . والمترجم هو و حنا دميان ؛ , الملحق الاقتصادى بالسفارة 
اللبئائية , وإعادة صياغة الكتاب ‏ بطريقة تمتلفة عن النص الإنجليزى تمت بواسطة المؤلف و د أدوئيس » فى خر بف 


همؤا ., 


وأهمية هذا الكتاب تكمن فى رؤية المؤلف للواقع العري ؛ وهى رؤية من جاوز هذا الوافع . واستطاع أن يرقبه من 
بعيد , ليرى للماذا خسرنا . نحن أبناء الجيل . كل معركة خضناها : مع العدو فى فلسطين ؛ مع التخلف فى أنظمتنا ١‏ 


مع الرجمية فى المجتمع ؟ 


والاسلوب الذى يستخدمه المؤلف لمعرض أفكاره ؛ أسلوب 
محتلف فى التفكير ٠‏ حيث نجده يستئبط نعابير أكثر دقة للكلام حول 
الموضوعات والقضايا النى نحكم حياتنا أفرادا وجماعات . ليصبيح 
بإمكاننا نقد الواقع نقدا علميا . بدل مجرد هجائه والتمئع بتحطيمه 
لفظيا . فالفكر الناقد هو أساس الممارسة الفكرية الصحيحة . وهو 
بداية العمل الجدى لتغيير الواقع وقاعدته . 

والفكرة الرئيسية التى يعالجها المؤلف هى : بنية المجتمع العري » 
وهذا المرضص الفتاك الذى تظهر عوارضه فى أطراف الجسم العرى 
كله . على صعيد الدولة . وملل صعيد المجتميع . ول صعيد 
العائلة . وعل صعيد الفرد . وتتمثل هذء الأعراض عل الصعيد 
المجتمعى ؛ فى التركيب الاجتماعى البطركى . والعلاقات المهيمنة 
فيه مثلا ‏ فى تغلب الانتباءاث الجزئية والمحلية. ,» كالطائفية 
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والقبلية . فى الممارسات الاجتماعية ؛ فى هيمنة السلطة الأبوية ٠‏ فى 
العلاقات الذاتية وتضاريها مع الاهداف والمصاليع العامة . وتظهر هذه 
الأعراض بشكل مباشر على مستوى العائلة . فى أساليب الشربية 
والتنشثة الاجتماعية , حيث تتكون الشخصية البطركية أو الأبرية » 
وتكتمل عملية القيم والعلاقاث الاجتماعية التى ممناج إليها مذا 
المجتمع ونظام السلطة فيه للبقاء والاسئمرار ٠.‏ 

يرى المؤلف أن السلطة فى البئية البطركية هى بمثابة و الاكسجين » 
الذى تتنفسه لكى تعيش وتستمر . ونستمد هذه السلطة شرعيتها من 
قدرتها الفائقة عل تأمين استمرار اقيم والعلاقات التى ثقوم عليها . 
غير أن هناك نقطة ضعف فى الحلقة التى تكون قاعدة النظام البطركى 
( الذى مازلنا « نئعم به » فى نباية القرن العشرين ) . ونقطة الضعف 
هذه هى المرأة » ركيزة النظام الأبرى رجيع مظاهره البطركية , 
الحقيقى فى المجتمع البطركى لم يعد المتأمر ولا مدير الانقلابات بل 


اخيل 


سوسس اجق 


المرأة ؛ القنبلة الموقوئة لى صميمه . ففى اللحظة التى يتغير فيها وعمى 
المرأة وتصبح قادرة على الرفض والمقاومة . تتزعزع أسس النظام . 
وتتمخلخل شرعية سلطته . وتتفكك بنيته . 

إذن فالقاعدة الأساسية هى : تحرير المرأة شرط لتحرير المجتمع 
بوصفه كلا ؛ ودون هذا التحرير , لن تجدى الانقلابات . ولن تؤدى 
٠‏ الثورات » إلا إلى أشكال أخرى من السلطة البطركية . 


نطاق . لا فى ضره المفهومات أو النصوص الترائية فحسب ( الى تمئحع 
المرأة بعض الحقوق ) ٠‏ بل أيضا فى ضوء الوقائع الوجودية الى تميز 
تنشثة الذكر فى المجتمع البطركى . ونجعله كاثنا متفوفا على الانثى مئل 
اللحظة التى يعى فيها ذائه : 

والمؤلف ‏ بهذا ينتقد النظام الأبوى , أو البطركى . ويراه سبباق 
ضياع فرص ثلاث . هى : فرصة محفين الوحدة ؛ وفرصة التنمية 
الاقتصادية عل نطاق فومى ( حيث أدث أموال النفط فى اليد البطركية 
إلى الإفساد الأخلاتى وإلى ازدياد الإفقار) ؛ وفرصة بشاء مجتمع 
ديمقراطى حر وعادل . والتتيجة التى أدى إليها ضياع هله الفرص 
العلاث هى الواقع الذى نعيشه ؛ واقع الانكسارات العمسكرية . 
والتمزق الاجتماعى 3 والغطرسة القبلية 5 والغباء البطركى 3 

والمعادلة التى يطرحها المؤلف هى : لكى يتحرر المجتمع بمب أن 
تكون المرأة حرة . والمعاللمة التى يقدمها تكمن فى الصراع ؛ فالتحرير 
امحقيقى للرجل والمرأة معا إنما يحصل داخعل عملية التحرير . لى فى 
أثناء الصراع من أجل التحرير . لا عند نهايته . إن التحرير عملية 
تبدأ فى اللحظة التى يبدأ فيها الصراع . وليس مجرد هدف نصل إليه 
عندما ينتهى الصراع ؛ فالانتصار الحقيقى هر الانتصار الذى 
يتحقق , قبل أن يتوصل الصراع إلى نحفيق أهدافه . وكل حركة نحرير 
تخفق . حتى لو انتصرت . إن لم نحفق هذا الانتصار السابق الذى 
يكون شرط انتصارها الأخير . هذا هو معنى التحرير الحقيفى ؛ معنى 
الثورة الحقيقية . 

وهكذا يرى المؤلف فى محرير المرأة الركيزة والدواء لتحرير 
المجتمع » وفى حالة نأجيل تحرير المرأة إلى أن يتم تحرير المجتمع تنشوه 
عملية تحرير المرأة وصملية تحرير المجتمع عبل السواء ؛ فبدون ثورة 
داخخل الثورة » لن تؤدى حركة التحرير . مهما كانت أهدافها 
وشعاراتها ثورية , إلى إقامة مجتمع حر . ولن تؤدى - تبعا لذللك- 
إلا إلى ترسيخ السلطة البطركية بلباس « ثورى ٠‏ . وفى نجاح الثورة 
البطركية أخطار . هى أحيانا اشد وطأة من أخطار الواقع البطركى 
القائم ؛ إذ إن تصحيح النظام البطركى بشكله « الشورى » أكثر 
صعوبة من تصحيحه بشكله القائم 5 
المنيج 

والكتاب نص صعب القراءة . والمؤلف نفسه يعترف - فى 

المقدمة ‏ بأن و هذا البحث ليس للقارىء العادى ؛ ؛ فهو كما 
ذكرت ‏ ليس كتابا و ممتعاء . إنه يعالج ماهو مفلل وتميف 
رص؟١),‏ 


1 


والنبج الذى يقدم به المؤلف كتابه نبج بتيح تحليل متلف الوقائع 
والظواهر والمعطيات من منطلق اجتماعى شامل . وهذا ينطوى عل 
استخدام مفهومات قد تتعارض مع فرضيات ومواقف تُظر إليها 
بوصفها مسلمات . كها ينطوى عل القيام بتحليلات تستئد إلى ميادين 
علمية متعددة . وتتم على مستويات مختلفة ‏ ومن زوايا أبديولوجية 
متعارضة . أحيانا . ولعل المخاطرة الكبرى تكمن فى ما ينطوى عليه 
هذا البحث من طموح ضمنى للتأثير فى الواقع . اقتئاعا من صاحبه 
بأن المقال أو الطاب ع#ةنادمة أ النقدى يستطيع أن يكون أداة 
للتغيير . ويستهدف هذا النقد الإسهام فى نشوء أشكال جديدة 
للعممل ولا تنبع من اهتمامات نظرية محضة وحسب 8 بل تنبع أيضا 
من مقتضيات الواقع العملية . بمعنى أن الأوضاع الراهئة تتطلب 
نظرية ثقدية واضحة . تتبح نشوء وعى اجتماعى جديد . 

والمتبج الذى يتبعه المؤلف يفترض ضرورة مجاوزة الوعى البطركى 
المهيمن ‏ وتقديم أسس مستقلة لنقده . كذلك بقتضى فهم واقع هذا 
المجتمع ونقده بشكل جذرى ؛ مجاوزته والخروج عما فبه من أنماط 
تقليدية , 

فهر عل سبيل المثال يميل إلى مفهوم للمجتمع والتاريسخ . مبرزا 
عامل الثقافة ومشددا على عناصر البنى الفوقية أكثر من تشديده على 
الاقتصاد . وسبب ذلك هو أن اهتمامه الرئيسى منصب عل النظام 
البطركى الحديث بوصفه نمطا اجتماعيا وفكريا . وفى إطار هذه النظرة 
نجده يحاول الإفادة من ماكس فيير . ومن ماركس ٠‏ وفرويد . أى من 
الجمع بين عدد من المناهج فى إطار متالف . حيث يقدم نظرة شاملة لما 
فى المجتمع من بنى وعلاقات أساسية . 

والمؤلف أيضا فى تحليله للحركة النقدية الجلرية فى العام العري 
( الفصل الثامن ) يدمج ‏ أيضا - البنيوية , بما بعد البنيسوية . 
ولا بتخل أيضا عن موقفه التقليدى الذى يؤمن بحفيقة التارييخ 
وإمكان فهم واقعه . 


محتويات الكتاب 

بتكون الكتاب من نسعة فصول . يمرض المؤلف من لاما 
ممتلف المشكلات التى تدور فى فلك البئية البطركية . ثم يأق بالفصل 
العاشر وعنوانه د ما العمل ؟ ؛ ليقدم فيه الأطروحات والحلول التى 
يرى فيها الملاذ الاخير والتصور المستقبل للبئية العربية . 

عنوان الفصل الأول : مفهوم المجتمع البطركى الحديث ووافعه ) 
وفيه يتعرض الكاتب فى البداية لمفهوم المجتمع البطركى الحديث ؛ 
وهو مفهوم يشئق من مفهومين , هما الحداثة والنظام البطركى . وهو 
يرى أن مجتمعنا ممتمع بطركى ملفح بالحدالة . بحيث إن عملية 


التحديث تصبح نوعا من الحداثة المعكوسة , أى أن اللهداثة ‏ بتعبير 


آخسر لم نؤد إلا إلى إعادة تشكيل البنى والعلانات البطركية ٠‏ 
وتعزيزها بإضفاء أشكال ومظاهر حديثة عليها : 

أما واقع هذا المجتمع فإنه يبدو فى أحداث إيران ٠‏ أو فى أى بلد 
إسلامى آخر معرضا للسقوط بتأثير الحركة الأصوليية ١‏ فالنظام 
البلركى ٠‏ بوصفه لفيا للتراث الصحيح والحدائة عل حد مسواء 0 


معرض للسقوط بتأثير الحمركة الأصولية . ويتأثير الحركة النقدية 
الحديثة نفسها . ومع أن الحركة الأصولية قد ترفض مشاركة الحركة 
النقدية الحديثة فى حاولة التغلب على النظام البطركى الحديث , فهل 
يتاح لحركة الحداثة أن نكسب كثيرا من نجاح اخركة الأصولية ؟ مثال 
ذلك أن هذه الأخيرة , بمجرد تفكيكها البنى الخاصة بالمجدمع ؛ قد 
نسهم إلى حد كبير فى تحفيق إمكائاث الحداثة . كذلك ألا يمكتنا أن 
نتطلع إلى ما بقى من قوى ثورية وتقدمية داخل المجتميع العري . 
وأعنى بلك خصوصا أثراد الجيل الجديد الذى نشأ فى جو علمان 
حديث ؟ وهكذا فالائدفاع نحو الحداثة ألذى غذى وقمع فى أن واحد 
فد يستفيد فى ظروف كهذه . ولا داعى لشأكيد أن صراع المرحلة 
المقبلة لن نحدد مصيره عوامل داخخلية فحسب ؛ فهو سينائر ‏ دون 
شك باتجاهات التاريخ العاللى ٠‏ وما يحصل من تطورات فى دول 
العالم الثالث . لنبدا دن بالسؤال الأول : ما النظظام البطركى ؟ وهو 
ما يجيب عله الفصل الثال , 

عنوان الفصل الغا ؛ ٠‏ النظام البطركى والحداثة » . وهذا 
الفصل يجيب عن عدد من تساؤلات تعريفية : ما المجتمع البطركى : 
كيف نشأ ؟ وكيف حول ؟ وما خصائصه فيا يتصل بسلم القيم . 
وأشكال المعرفة , والممارسات الاجتماعية , والتنظيم السياسى ؟ 

النظام البطركى مفهوم يستخدم بخاصة لتعريف نوع معبين من 
التفكير والعمل ٠‏ ومط متميز من التنظيم الاقتصادى والاجتماعى ٠‏ 
وهو بنية اجتماعية سابقة عل الرأسمالية . وجدت تاريخيا بأشكال 
ممتلفة فى أوربا وأسيا . وفى رأينا أن هذه البنية انخلت شكلا نوعيا 
متميزا فى ما نسميه اليوم . عل وجه التحديد ؛ ٠‏ المجتمع العرى » , 
ومع أن بعض الخصائص النى يمللها قد تنطين عل مجتمعات أخرى 


غير عربية . فإن نوعيئها تنبع من ظروف العام العرى وتجساربه: 


ونطوره . حيث نجده كبانا عاما سيكولوجها واجتماعها ٠‏ بشكل 
مجموعة من القيم وثمطا من السلوك . ترتبط بنظام اقتصادى معين 
وثقافة معبنة . وببذا بهد المؤلف أن أفضل وسيلة لفهم النظام 
البطركى هى اتباع نيج يحلله من زاويتى المرحلة التاريخية السابقة » 
والمرحلة المقابلة جدليا ؛ أى من زاوية الحداثة , 


فالحداثة ترسم الحد الفاصل بين المجتمعات ؛ فالحداثة فى أوربا 
بما هى تعبير عن الحمداثة فى الفن والأدب والفلسفة وجميع أشكال 
الإبداع 3 تمسح فى النظام البطركى 3 المحدث » وعيا مئمذجا منعكسا 
عن الخارج ٠‏ تعوزه الاستقلالية رديح النقد . وهنا يظهر بمنتهى 
الوضوح الطابع المشوه لما ندعوه الحداثة البطركية . 

والفصل الثالث يحمل عئوان : ١‏ النظام البطركى الحديث : تكوينه 
الاجتماعى ؛ وفى هذا الفصل أوضح المؤلف تلك المراحل التاريمية 
والاجتماعية التى مر بها المجتمع البطركوءمن بطركى قديم إلى بطركى 
الاجتماعية التى يغلب عليها الطابع القبل ؛ فهو يعمل أولا عل فصل 
الذات عن الآرين . ثم يقسم الجسم الاجتماعى إلى أزواج متنافية 
( الفريب والغريب . العشيرة والعشيرة المعادية ٠‏ الإسلام والكفر . 
إلخ . ) . وفى إطار الشقاق تسيطر روابط الدم عل أى نوع آخر من 


البئبة البطركية 


العلاقات الاجتماعية . كما أوضح أن عظمة الإنجاز السياسى الذى 
حققه محمد بن عبد الله ( 86 ) هو إدماج الروابط الاجتماعية والئفسية 
القائمة آنذاك وتطويعها داحل المجتمع الإسلامى الجديد , 

وبرى المؤلف أن نفكيك المجتصع البطركى تكمن فى المفاتيسح 
العالية : العامل الاقتصادى . والعلاقة الديمقراطية » وتحرر المرأة 4 
ثم يعرض المؤلف تمليلا نقديا للمؤلفات التى دارث حول حور تحرر 
المرأة 3 وذكر أهمها ٠‏ وهما كتابا: «المرأة والجنس ؛ لنوال 
السعداوى . و : ماوراء الحجاب » لفاطمة المرئيسى . ححيث يسرى 
المؤلف أنبها أول كاتبتين عربيتين كشفتا للمرة الأولى عن وضع يموهه 
الكتاب المتتمون إلى النظام البطركى الحديث , 

وينتهى الفصل بخلاصة تتواءم مع طبيعة ا مشكلة والمجتممع ٠»‏ 
ومؤداها أن تحليل المجتمع البطركى الحديث محتاج إلى التيار الدينى 
الاصولى فى نحقيق ما أخفق أصحاب الفكرة القومية والملادون 
بالعلمائية والإصلاح الجدرى فى تحفيقه . أى تفكيك المجتمسع 
البطركى الحديث ٠,‏ ومن ثم التمهيد لانتقاله نحو حداثة حفيقية . 
ذلك أن محليل المجتمع البطركى الحديث لا يتيح لمفهوم الطبقة أن 
يكون المقولة التحليلية الرئيسية . وإنما يتيح ذلك لمقولة الجماهير : أى 
العائلة والعشيرة والطائفة 5 

لم يأ الفصل الرابع وعنوانه « بنية النظام البطركى الحديث 
وصلاقانه الاجتماعية » . وى هذا الفصل يناقش المؤلف ثلك 
المؤلفات التى كتبت حول علافات السلطة والهيمئة والتبعية فى الببى 
التى يتصف ببا النظام البطركى الحديث , والنى تمثل بنية العلاقات 
الاجتماعية فى المجتمع الكبير وتتمثل فيها . ومن هله الكتب كتاب 
عل زبعور  :‏ التحليل النفسى للذات العربية » ؛ الذى يجارل كشف 
أثر التنشثة الاجتماعية لا فى تربية الفرد فحسب . بل أيضا فى طافته 
الداخعلية على الإدرا اك . وفى اخعتبار ذاته والآخرين . 

وينتهى المؤلف إلى أن نظام الرعاية ‏ الماثل فى المجتمع ا.بطركى - 
يعطل فعالية أى بنية اجتماعية يسيطر عليها ؛ فهو إِذن يرى الأمتثال 
أهم من الأصالة . والطاعة أهم من الاستقلال الذاق . 


إن لا عقلانية النظام البطركى الحديث ليست نتيجة للخاصية داخحلية 
من خخصائص النظام البطركى ؛ وإنما هى من خصائص النظام 
البطركى المحدث . والنظام البطركى التقليدى ؛ جما يتضمئه من رعاية 
وولاء وتماسك اجتماعى ٠‏ هر حصيلة شروط اجتماعية لم نعد سائدة 
فى إطار النظام البطركى الحديث . فالنظام البطركى التقليدى لا يمكنه 
الاستمرار بشكله الخالص فى العام الحديث . وذلك ليس لأنه تقليدي 
بل لان مجاوزته فد تمث تاريخيا ٠‏ ولانه أصبح محدثا ٠‏ فالنظام البطركى 
المحدث هو الشكل الذى يحاول مجاببة العالم ومواكبة التطور التاريى 
ويمفق فى هذه المحاولة , 

الفصل انامس عن 3 النظام البطركى الحديث وأصوله الاجتماعية 
والشاريمية » . ينافش هذا الفصل الاشكال الأساسية للنظام 
البطركى ٠‏ التى تطورث من شكل السلطة القبلية فى عصر الجماهلية 08 
ثم النظام البطركى الإسلامى فى عصر الرسول والخلفاء الراشدين ١‏ 
فقد كان نوع الخلافة إمبراطوريا فى العصرين الأموى والعباسى . ثم 


للحلا 


سوسسن ناجى 


جاءت السلطنة التى أصبحت ف العهد العثمانى مبنية على الخلافة , 
إن المجتمع البطركى لم يشهد حتى القرن العشرين سوى نوعين من 
الحركات الاجتماعية والسياسية يجاوزان نطاق العائلة والعشيرة : 
الثورة النبوية الإسلامية ؛ والحركة القومية التى حاولت ربط العرب فى 
القرن العشرين سأيديولوجية علمانية ثرتكز عل مفهوم الوطن 
الواحيد 1 لكن النظام البطركى القبل أئبث . منذ البدء 03 مقاومشه 
الداخلية للتغيير . 


إن بروز الإقطاعية فى المجتمع العرب كان بفعل الإمبريالية الأوربية 
خلال القرن التاسع عشر . ومن الواضح أن الزعماء القبليين هم 
الذين استفادوا إلى أقصى الحدود . ثم عززت مكانة هؤلاء الزعياء 
القبليين فى القرن العشرين على نحو أدى إلى ظهور برجوازية وطنية . 

ويبرز المؤلف كيف بدأ المجتمع البطركى الحديث فى الانتكاس ٠‏ 
الحظة كان يبدو موضوعيا أنه قابل للتقدم ؛ فبدلا من الممارسة 
الديمقراطية والاشتراكية » نشأتث أنظمة تشبه السلطنات القدية , 
مبنية على سلعطلة فردية لا ضابط لها . وكما أن مركزية السلطة السياسية 
أدت إلى تزايد الاستبداد . فقد جلبت الثروة المفاجئة معها فقرا متزايدا 
وانساعا ضخما فى اهوة الفاصلة بين الأغنياء والفقراء . وهذا كله أدى 
إلى تغيرات حاسمة فى بنية المجتمع البطركى الحديث . 

لكن ينبغى قبل ذلك النظر إلى بروز السلطة الحديثة ٠‏ وإلى الثمو 
المتتظم الذى رافقها فى الحركة الإسلامية الأصولية ٠‏ بوصفها نتيجة 
للقوى العميقة الجلور نفسها , والمؤثرة داخخل بنية المجتمع البطركى 
الحديث ونعارجه , أى نتيجة للثقافة القبلية البطركية » وعلاقة التبعية 
التى أنتجها الاستعمار الغرب والإمبريالية . 

ثم يأن الفصل السادس ١‏ وعنوائه: ٠‏ النظام البطركى الحديث فى 
عصر الإمبريالية 0 وفيه يعرض المؤلف كيف أن الإمبريالية كانت 0 
فى الميدان السياسى . مسؤ ولة عن إعادة تنظيم الحياة السياسية ٠‏ 
وتجزئة العالم العرى ٠‏ مع إسهامها . فى غضون ذلك ٠‏ فى تدعيم 
السلطة البطركية وتحديثها 3 وكيف أن سيطرة النظام البطركى قد 
أصبحت قوية إلى حد عطل التطور الديمقراطى , ومئع نشوء أى حركة 
راديكالية حديثة بالمعنى الصحيح . 

وهكذا نجد تعاونا موضوعيا بين النظام البطركى والإمبريالية لمنع 
نشوه حركة راديكالية حقيقية فى المجتمع العرى . ول يكتف هذا 
الحلف الموضوعى بالاستمرار فى عهد السيادة السوطئية ( من خلال 
التبعية ) ٠‏ بل ازدادث فعاليته بلجوء كل نظام من الأنظمة العربية 
المستححدثة إلى تدعيم استقلاله . وتكييف نفسه مع الوضع الدولل 
القائم . والواقع أن العالم العرى قد أصبح فى عصر الاستقلال . وبعد 
باية المرحلة الاستعمارية . يعارض الاشتراكية ويخشاها أكار 
مما تعارضها وتخشاها مراكز الرأسمالية نفسها , 

ومن الممكن تأكيد أن الأمبريالية الأوربية أخرت التطور الاجتماعى 
بطريقتين : أولا : . بتفويض التطور الاقتصادى ؛ ثانيا . بمنعها 
بشوء طبقة عاملة فى المدن . بالإضافة إلى إسهامها فى المحافظة عل 
لتركيب الاجتماعى والسياسى التقليدى . وفى نشوء النظام البطركى 
بشكله الجديد . 
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ولعل النفوذ الإمبريالى بلغ أقصاه فى الميدان الثقائى ؛ فاستعمار 
النفنوس عل مستوى الوعى واللاوعى كان له فى تركيب النظام 
البطركى أثر عميق ربما فاق أثر الاحتلال العسكرى . وهذا ما يفسر 
عدم التوازن والتألف فى الثقافة البطركية التى نتلبس ا حداثة ٠‏ ويفسر 
ما فيها من زيف فى العلم والئدين والسياسة . وما تعانيه بن عجر 
عمل وفنى وتقنى . وما تتسم به من بعد عن الحداثة الحقيقية والتحرر 
الذاتى الاصيل . 

أما الفصل السابع فعنوائه : ٠‏ المقال البطركى اللحعديث ؛ ؛ وهو 
يناقش لغات النظام البطركى الحديث . وتلك المراحل الثلاث لتطور 
المقال البطركى الحديث . أما نوعا المقال فهما : مقال تعبر عنه اللغة 
الاصولية للنصوص الترائية ؛ وآخر تعبر عنه لغة المصلحين التقدميرن 
العلمائيين . ويمكن تحديد المراحل الثلاث التى تطور فيها المقال 
البطركى الحديث بأشكاله المختلفة بنمط التفكير النظرى الذى تنميز به 
كل مرحلة . ففى الفترة العثمانية كانت النظرة إلى العلم نظرة 
أبديولوجية فى الاساس .دون وعى لا فى ذلك من طابع منهجى : 
أبديولوجيا علموية . ونظام معرفة بطركى . وكان التعبير عن ذلك فى 
الشعار الذى أحيته مؤخرا الحركة الأصولية . أى العلم والإيسان . 
وعل النقيض من اليابان , التى كانت فى ذلك الحين تستورد العلم 
والتكنولوجيا من أوربا بشكل منتظم لتحوفما إلى أدوات فمالة نظريا 
وعلميا . كان النظام البطركى الحديث فى العالم العرى ينمى موقفا 
أدبيا ‏ دينيا تجاه أوربا والحداثة 3 وهكذا حرم نفسه مل البدء ٠‏ من 
بناء موقف مستقل ذى اتجاه ذا . يتيح له استيعاب صدمة المواجهة 
مع أوربا . وتمهيد الطرق للمعرفة العلمية . ويبدو أن نوا غريبا 
ومستمرا من التعامى قد منع الجبل الأول من إدراك مافى صلب 
التفكير الغرى وكيانيته من تعارض أساسى بين العلم والأيديولوجيا 
على نحو أدى إلى جعل فكر هذه الاجيال مجمدا على مستوى ما قبل 
العلم ( أدى ‏ أيديولوجى ) وفكرا ساذجا , 


كذلك لم يكن نمط التعبير الفكرى . فى الحقبة التالية للسيطرة 
الأوربية . مختلفا جدريا . بمعنى أن جيل تلك الحقبة تعلم لغة أوربية 
بوساطة نظام التعليم الحديث ؛ فبرزت لغة رابعة بجائب اللغات 
الثلاث الأخرى ( أى العامية والفصحى التقليدية ولغة 
و الصحف ؛ ) وسيلة من وسائل التعبير والاتصال 5 

ولعل أكبر إخفاق مُنى به الجيل الأول للمثقفين الذين يتكلمون لغة 
أجنبية يتمثل فى عجزه التام عن سد الفجوة الموروئة من اليل السابق 
فى ما يتعلق بالأيديولوجيا ونظرية المعرفة . وهذا الجيل الوسيط من 
المثقفين بقى بدوره تمزقا بين النظرة التفليدية والنظرة الحديثة . 

وأما عنوان الفصل الثامن فهر ه الحركة النقدية الجديدة ؛ ؟ وفيه 
يرى المؤلف أن الرفاهية المادية البالغة الحد قد رافقت ف السبعينيات 
والثمانينيات بداية انحلال المجتمع البطركى الحديث على الصعيدين 
الاجتماعى والسياسى . وتمثلت ظاهرة نقده جذريا فى مجموعة من 
الكتابات النقدية التى تشكل أول عملية نقد جدية للنظام البطركى 
الحديث ولثقافته . استوحت هذه الكتابات . المرتكزة على طرائق 
العلوم الإنسانيةءأنماطا من التفكير والتحليل مشتقة من ثلاثة اتجاهات 


أساسية : الجائب التقسدى من العلوم الاجتماعية 
الانجلر أمريكية ؛والماركسية الغسربية . والنظرية البنيوية وما بعد 
البنبوية فى فرنسا . 

ويرى المؤلف أن خصائص هله الحركة النقدية المديدة تكمن فى 
مناهضة النص البطركى الحديث بتقويض المقال السلطوى المسيطر 
وأساليبه وفيمه ومسلماته . وذلك عل عدة مستويات : على المسترى 
اللفوى . ومستوى التأويل . والمستوى الاجتماعى . ومستوى الفكر 
والعمل . 

ويرى المؤلف أن أهم تمثل الحركة النضدية الديدة فى الحقسل 
الأكاديمى فى المغرب العربى هم عبد الله العروى . ومحمد أركون ٠‏ 
ومحمد عابد النابرى ٠.‏ فهم أول من فتح أفافا تحلبلية جديدة ٠‏ أمكن 
عل أساسها فهم التاريخ فهما جديدا كل الجدة . 


وثمة تيارات أخرى ارنكزت عليها الحركة النقدية الجديدة لمعالحة 
مشكلة المعرفة من وجهة نظر جمتلفة كليا , هى وجهة النظر النقدية 
المخاصة بالعلوم الاجتماعية . ووجهة النظر الخاصة بالبئيسوية ؛ 
وما بعد البنيوية ( الممسج التفكيكى ) . ويعد هذا المنهج - الأخير- 
الذى يمثله عبد الكبير الخطيبى وزملاؤه الفكريون . وكتابه ٠‏ الاسم 
العرى الجريح ٠‏ بالغ الاهمية ؛ لأنه يمثل نقدا للفكر البطركى الحديث 
هو أشد أنواع النقد النى برزت خلال السئوات العشرين الأخيرة وربما 
أكثرها أصالة . ذلك لأنه خطوة تفتضى تحقيق انتفال أساسى من فكر 
يرنكز على مفهومات عامة ونظرية كلية إلى فكر يركز عل ما هر عاص 
وتاريمى وعينى . أى عل الإنسان بوصفه جسدا . ومل الرطبة 
وه اللذة » بوصفههما مقولتين أساسيتين من مقرلات التحليل . 


إن لغة هذه الفئة الحديدة من المفكرين العرب غريبة بالممنى 
المجازى . تكاد لا تكون مفهومة بالنسبة إلى القارىء العادى وإلى 
المثقفين من ذوى العقلية البطركية الحديثة ؛ وهذا يعود إلى البنى 
المنطقية والشكلية المستخدمة فى التعبير . 


ويرى المؤلف أن الحركة النقدية الجذرية ؛ بالرغم من التبابن 
النوعى بيبها وبين سائر أنواع النفد البطركى الحديث منذ بده اليقظة 
العربية . لا تمثل سوى مرحلة أولى على طريق الوعى الذاق المستقل ١‏ 
وذلك لانه من الممكن أن نعد المعالجة النقدية محرد مرحلة أولى فى 
عملية يشكل فيها التركيب ( النظرة المستقلة ؛ والتناسق . والوححدة ) 
والإبداع ( النظرة المستقلة . والنظرية الجديدة ؛ والتجاوز ) مرحلتين 
عل مستوى أعل ينبغى عل الحركة النقدبة بلوغه لتحقق وعيا ذانيا 


هكذا نقوم الحركة النقدية على مستويين : المستوى الأول من نقد 
مزدوج : نقد الذاث ونقد الآخرين ؛ وهو محاولة تستهدف زعزعة 
المقال البطركى الحديث . وذلك بتفكيك إطاريه الغربى والبطركى ١‏ 
أما المسترى الثان فيتمثل فى الانماه نحو ثركيب نوحيدى ونظرية خلاقة 
عل مستوى يندرج فيه النقد الذاتى ونقد الآخرين فى إطار الحدالة . 


البنية البطركية 


الفصل التاسع : و المرحلة الأخيرة ؛ . يعرض المؤلف فى هذا 
الفصل ذلك الصراع الذى بدأ فى عصر البضة بين الجديد والقديم ٠‏ 
أى بين ا-ليداثة العلمانية والنظام البطركى 5 وهو صراع قد ينتهى 
بانتصار القديم ؛ أى بانتصار النظام البطركى فى شكله الاصرلل 
البورجوازى الصغير . غير أنه من المحتمل.أيضا أن ينخل هذا الصراع 
شكلا آخخر . بحيث تهب الحركة النقدية العلمانية الجذرية مرة أخرى 
لمجامبة الحركة الاصولية البطركية التقليدية . وإذا كانت الأولى نبدو 
اليوم فى وضمع غير متكانىء فهذا لا يعود إلى ضعف داخل ٠‏ بل إلى 
ظروف سياسية خمارجية طارئة ( يمد الوضع القائم أن لحم الحركة 
النقدية . الداعية إلى الحداثة وإعادة النظر فى كل شىء ء أسهل من 
مقاومة الحركة الاصولية التى تلوح بالنصوص المقدسة ) ؛ وإلى ظروف 
متغيرة أخرى . 


والمؤلف يرى أنه إذا كان الوضم الفائم قد يستطيع . لمدة من 
الزمن , مقاومة الهجمة السباسية التى نشنها الحركة الأصولية ( أكثر 
ما يستطيع مقاومة مطالبها الأيديولرجية والاجتماعية ) .فإن المعركة فى 
المستقبل القريب قد تتركز . خلال مرحلتها الأولى عل الاقل ٠‏ فى 
الميدانون الثقانى والفكرى . وسوف ندور عندئذ بين قوتين نستهدفان 
مجاوزة المجتمع الحالى المريض ٠‏ وإقامة نظام اجتماعى آخر . 


وينتهى الكتاب بالفصل العاشر وعنوانه : ما العمل ؟ » . حيث 
يطرح فيه المؤلف الرؤية الحخلاصية من المجتمم البطلركى . وهر 
يستبعد الثورة الشبوعية لإحداث الثورة الاجتماغية ؛ ذلك لأن الطبقة 
المؤهلة للقيام بها ( الطبفة العاملة ) نعوزها الايدبولوجيا والتنظيم , 
ويرى المؤلف أنه لا يكن حماية المجتمع العرى إلا بفعل قرة من 
داخعله . ولذا فالتقد الجدرى هو الشرط الاول للقضاء عل المقال 
البطركى الحديث . ولتمهيد الطريق لنشوه الحداثة ونحفيق الانعتاق 
الحقيقى . 

ولابد كذلك من اتباع طريقة مزدوجة نقدية ونضالية : فهى تقدية 
فى الاشكال والمواقف . ونضالية فى اعتسادها على مط جوارى 
لا عنفى . يمد فى العصيان المدلى شكلا أساسيا من أشكال الرفض , 
وينطرى عمل كهذا عل أشكال متلفة من التشظيم : أشخاص . 
فثات ٠»‏ أحزاب ٠‏ أسائذة وكتاب ؛ رجال دين ؛ طلاب ونساء 6 
يجمع بينم جميعا رباط النضال المشئرك . ويجب أن نكون أهدافهم 
عامة مقبولة على نطاق واسع . بحيث تتبناها الجماهير الشعبية برصفها 
أهدافا صحيحة قابلة للتحقق فى الميدان السياسى . 

ويبقى للحركة النسائية . من حيث طاقاعها . إذا قدر لها أن ننمو 
وتنضج ؛ أن تصبح العلصر المائع من الانتكاسات الرجعية » وحجر 
الزاوية فى عملية التحديث والبناء والسير بها حتى الغباية . 


إن الكتاب ( البئية البطركية ) أسلوب جديد للتفكير , ومنبج جيد 
فى التحليل والتأمل . حيث يرسم لنا إطارا لتحديد الشروط 


يل 


نوسن لاج , 


والإمكانات الخاصة بالتغيير الديمقراطى الجدرى . لكنه لا بشكل 
برنامج عمل ؛ لان مثل هذا البرنامج لا يضعه إلا الرجال والنساء 
العاملون فى حقل الممارسة الاجتماعية , والقادرون عل اتحاذ المبادرة 
فى الظروف التى تتحكم فى حياتهم . 

إن العالم العرى . من الناحيتين الثقافية والسياسية . عالم كثيب 
تفيل الوطأة ٠»‏ يصعب النضال فيه من أجل الأهداف الديمفراطية 
والإنسانية المدكورة , أما بالنسبة إلى شعبنا العرى كله فقد يخبىء لهم 


المستقبل أقل مما نتمناه . لذلك علينا أن نعلن لا جرد حعتمية انتصار 
القوى الديمقراطية الصاعدة فى هذا المجتمع . واندحار النظام 
( البطركى الحديث ) السائد . بما فيه من تخلصين وهادسين فى أن 
واحد , بل أيضا حثمية نشوء الحداثة والعلمانية والاششراكية 
والإنسانية العادلة فى صميمه , 

أجل ؛ إن نشاؤم العفل لا يقاومه . كما فال جرامشى ٠‏ إلا تفاؤ ل 
الإرادة , 


الل 
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© وثائق من النقد العرك الحدريث 


تحضشقات 


حكايات الشيخ المهدى 
هل هى أول مجموعة قصصية 
فى أدبنا الحديث ؟ 


نين : محمد زكريا عنائى 


فى تاريخنا البى مسائل لا يشار إلبها ‏ على أضميتها ‏ إلا على نحو عابر للغاية ؛ ومن ثم فإنبا نظل تتردد على 
الالسنة وفسها الأفلام مسا هبنا . دون أن تجد ‏ مع ذلك جوابا شافيا , أو ندرس على نحو يسعى لتبديد ما 
يكتئفها من إبجام . 

ومن هله المسائل « حكايات الشيخ المهدى ؛ , أو و تحفة المستيقظ العائس فى ئزهة المستنيم والتاعس » يأر 
بمعنى أدى ‏ ذلك العمل الذى صدر بالفرنسية فى باربس ولييزج لأول مرة فى سئة ١874‏ م حاملا عل غلافه العنوان 


الآلى : 
( اللبالى العشر المشؤومة ‏ حكايات عبد الرحمن ) ممسطةج 0:40 5-5 
١‏ 7 #طوعة؟! 06 النائه1' 
ترجمها عن العربية استنادً إلى مخطوطة الشيغ المهدى لفطماة -80 لارمطه بك التعمسممد صن ععمواط 
7 امععمةة .3ل ؛ عوط 
2 ارسل رعامللماسع 0 
مستشرق , عضو بالجمعية الآسيوية ... إلخ ... عاء بعناوتاهاعف مافلعمة ها عل معطهه11 
«مزيرهجظ مجوه 1" 
بازيس - ليزج 0 
لكل 8 


© النى هذا البحث فى مؤثر ذكرى طه حسين بكلية الآداب جامعة الملبا سنة 1481 ل جلسة رأسها سيد حنفى الاستاذ بجامعة القاهرة . وأثار البحث تعليقاث عدة 
مببا تعلين كلود أضبير بشأن مالى الثراث الشعبى العرى من شبه بيئه وبين حكابات الشيخ المهدى . 
كذلك سجل ابراهيم عرض زغل البدرى ترجيجهم| لوجود أصل عرزن للحكابات ونحدث عبد الحميد شبحة ( كلية دار العلرم ) عن أوجة الشبه يون هده 
الحكايات وبين مسرحيات خبال القل 
آنا حفط ديت :كله لازت نان لذكد أذ ملك ملسن 50 1 : 
حافظ دباب ( كلية الأداب ١‏ بها ) فذكر أن هناك نسحة من حكايات الشيخ المهدى فى دار المحفرظات الجزائرية , وفوسنة ١489‏ قام أو القاسم سعد الله بدراسة 
موازنة بينها وبين روابة الفهاكائب جزائرى سنة ١818‏ بعنوان : نزهة العشاق ودمعة الأشراق . وم نتهيا لنا فرصة الاطلاع عل هذا العمل , 


يذكا 


وثااق 


صورتان الشيخ المهدى وج . ج مارسيل 


ولم تلبث أن صدرت بعد ذلك بأربعة أعرام طبعة ثانية مزيدة 
ورمنقحة من هذا الكتاب . حملث هذه المزة العنوانت الآن ؛ 


لالطهاة ١لظ‏ طمارعط عل يمومه 


والموضرع يتطلب فى واقع الامر معالحة متانية وتناولاً شاملا ؛ 
لان ما كتب عنه ضثيل إلى أبعد مدى . 
فالفارىء العرى لا يملك بين يديه عن حكاياث الشيخ المهدى هذه 
إلا إشاراثت عابرة ٠‏ من فبيل ها يصىء 5 د تاريخ آداب اللفة 
العربية » لجورجى زيدان (ج 4 ص ١١١‏ ) من أن للشيخ محمد 
المهدى « مؤلفا أدبي يشيه ألف ليلة وليلة , سماه نحفة المستيقظط 
الأنس فى نزهة المستنيم الناعس ‏ ترجم إلى الفرنسية ونشر بها ع , 
ومن قبيل ما فى « الآداب العربية فى الفرن الناسع عشر ؛ , للاب 
لويس شيخو ( ج ١‏ ص "١‏ ) , وبه عبارة لا تختلف كثيرا عها فى 
كتاب جورجى زيدان . 

ومن قبيل ما برد فى ١‏ تطور الرواية العربية الحديثة فى مصر» 
للدكتور عبد المحسن طه بدر ١‏ وتأق إشارته فى أربعة أسطر تقول : 

ولا بكاد يسبق محاولة رفاعة فى الميدان القصصى إلا جموعة 
الحكايات التى يقال إن الشيخ المهدى ‏ وهو من شيوخ الأزهر 
الذين اتصلوا بعلماء الحملة الفرنسية ‏ كتبها . والتى نشر ترجمة 
فرنسية الها المستشرق مارسل بعنوان : 


لافطهةة 851 طلازفطح عل اومن 


وهى أفرب إلى حكايات ألف ليلة وليلة . مما يجعلها صورة من 
صور: الادب الشعبى ؛ ىم تطبع باللغة العربية )207 , 


موا 


وهناك مادة أفل ابتسارا , تجبى د فى كتاب الدكتور محمود اميد 
شوكت ١‏ مقومات القصة العربية الحديثة فى معصر » ( والككئاب س فى 
وافع الأمر لا يعدو أن يكون تطويرا لكتابه : الفن القصصى فى 
الأدب المصرى الحديث 6 . القاهرة .)١405‏ وفيه حمس 
صنفحات فحسب حرل موضرعنا , وى كتاب ١‏ اتهاهاث القصة 
القصيرة فى الأدب العري المعاصر 76") ( ص 458 ) لمدكتور السعيد 
الورفى وى كتاب الدكتور محمد رشدى حسن ١‏ أثر المقامة » إشارات 
نقول بأن بطل الحكايات « بمثل دور شهر زاد ١‏ بينها يمثل المهدى دور 
شهريار, وقد نحدث عن أن صلة ما بين هذه الحكاياث والادب 
الغرى , كانت أثراً لمقام الشيخ المهدى فى سوريا بعض الوقت . 

ونشير بعد ذلك إلى مقالة صغيرة جيدة للدكتورة سهير القلمارى 
فى الهلال » بعنوان « أقاصيص الشيخ المهدى فى القرن 016 , 
ولكن ضيق المساحة ( زهاء ست صفحات ) لم يتح للكائبة أن 
تتقصى كل جوانب القضية . 

ونحسب أن هذا القدر الضئيل لا بتناسب وأهمية الموضوع بما له 
من زوايا ممتلفة تتصل بالتاريخ الأدى . ريبما له من صلة بالحملة 
الفرنسية ومدى تاثيرها ل الحياة الثقافية ل مر .2 وبالادب العرى 
وتأثييه فى الآداب الغربية ٠‏ خصوصا فى حفبة فورة المشاعر 
الرومانسية وازدهار الأعمال ذات الطابع الشرنى ٠‏ 

ومؤلف الكتاب الشبخ محمد المهدى ( الكبير ) أححد أعلام الازهر 
فى أخريات الفرن الثامن عشر وأوائل القرن التاسع عشر . وأححد 
الشخصيات المؤثرة فى الاحداث الحارية آنذاك , وقد ذكره ابرق 
فى د عجالب الآثار ؛ فى أكثر من موقف ؛ فمن ذلك ما بجىء بشأن 
تعيبنه فى الديوان الذى أنشأه بونابرت وشغل فيه منصب كاتب السر 
مدة من الزمن ( ج ه ص 149 ) . وكان له جهد بارز فى مؤازرة 


محمد عل عندما أراد التخلص من عمر مكريم (ج لا ص 
زيند 
4ك), 


وقدم لنا مارسل نفسه معلومات وثيرة عن الشيخ المهدى فى هذا 
الكتاب الذى نتحدث عنه : نتبين مها أنه كان أحمد العلماء الذين 
ظلوا يتمتعون بمكان رفيع خلال عهرد الحكم المختلفة النى مرت على 
مصر فى زمالة , وكان والده تمبطياً يعمل لدى سليهان الكاشف ؛ 
وقد أراده أن يممل من صاحبنا # الذى كان يحمل اسم هبة الله 
ملركا . إلا أن الفتى آثر بعد أن اعتئق الإسلام ‏ أن يدرس 
بالازهر ١‏ وبعد أن تخرج عمل فى بعض الوظائف . 

ويروى مارسل أكثر من حادثة ندل عل مزاج الشبخ المهدى ؛ 
مها أن الفرنسيين بعد ثورة الفاهرة الأولى دعوا إلى وليمة حافلة 
ضمت إلى جالب قواد الحملة عدداً من رجالات القاهرة وشيوخ 
الازهر ١‏ ولى أثناء تنارل العلعام قام السفاة بملء الكؤوس فهبت عل 
الأثر همهمات احتجاج من الشيوخ . وفال واححد : هله حمر ؛ وعلق 
آخر: أخخر لشيوخ الإسلام على رؤوس الأشهاد؟ ؛ وأجاب 
ثالث : هله إهانة ووسيلة مدبرة للنيل منا حتى نفقد احترامنا أمام 
الناس والراى العام ؛ وأجاب آخير أكثر حماسة : فلنخرج جميعاً 
وندهب إلى أقراننا ونبلئهم بالإهانة القى وجهت للا ... 

أما الشيخ المهدى فإنه ظل طيلة هذا الوفث يستمع ويتدبر فى 
عافبة ما يمكن أن يجره مثل هذا الموقف الشائك . ولكنه كان يبدو 
مستغرقا فى حالة من الاسترشاه وعدم الإحساس بما يدور من 
حوله . وفجأة بدا كما لو كان يستيقظ من استرناءته ليتساءل عما 
هناك . 

وشرحوا له أسباب ما هم فيه من انزعاج فائلين : 

لفد قدموا لنا خرا لنشربها . 

فأجاب الشيخ المهدى ببدوه : ربمالم تكن حمر . وتناول الكاس 
فى شىه من اللا مبالاة. ونظر فيه وهو يعلق : 

-إن الخمر لا تكون بهذا اللون , 

وبدأث المشاعر نبدأ ؛ ومن ثم رشف من الكأس رشتمات ثم قال 
مهدر : 

إنها بالفعل حمر . ولكنها بالغة الجودة ؛ وإذا كان هناك إثم فى 
شربها بالنسبة لى ولكم فليقع بعرن رسولنا ( صلعم ) عل كاهل 
الفرنسيون . وطلب كأسا أخرى ؛ ول الأثر حاكاه الآخرون وهم 
يرددون « فليفع الإئم على كاهل الفرنسيين » ! وهكذا انتهى المرئف 
ل سلام 7 

وفى ملحرظات مارسل ما يمرم بأن الشيخ المهدى وفع عل جميع 
المراسيم والمنشورات الموجهة من الديوان العام ؛ وهى ‏ لل 
جمرعها مما سطره الشيخ المهدى بنفسه . وقد احتفظ مارسل 
بهذه الاصول الخطية وحملها معه إلى فرنسا9» , 

أما المراجع الفرنسية فإنها كثيرأ ما تنوه بدور الشبخ المهدى فى 
مؤازرة الفرنسيين ٠.‏ وفى كتاب د التاريخع العلمى للحملة 


وثائل 


الفرئسية 6'* ( ويعد من أهم الوثائق فى موضوعه ) أنه وعددا آخر 
من المصريين فد وقفوا ججهر وبحمية إلى جانب الفرنسيين . وبشير 
مارسل فى مقدمة الجزه الثاني إلى أن الشبخ المهدى كان صديقاً لعدد 
من رجال الحملة الفرنسية ٠‏ من ينهم بوسيلج ١‏ المدير المالى 
للحملة ) ( قععمققمة 065 (606:3ع عناة1ةماةةماولهنا ) 
ومتولى الصرف العام ( [0626:8 تناءلإة2 ) ويدعى استيك 
518 ؛ وبوشام 1ه تعناه8 فنصل فرئسا السابل فى مسقط.. 


ومن العلاء ماجالرن وريج وبدئث وجوبير إلخ ... 
ولف لنا الرسام ريبر 0و8 صورة للشيخ المهدى رسمث فى 
سنة 1744 ؛ وكان المهدى آنذاك فى الثائية والستين من عمره , 


وأشار أكثر من واحد من هؤلاء الفرنسيين إلى حرص الشيخ 
المهدى عل شعبيته270 . ولبوسيلج فى هذا الصدد عبارة يؤكد. فيها 
أن المهدى كان شديد الطموح ؛ كثير الحرص عل الشهرة 
والشعبية ؛ وأنه على استعداد لأن يضحى بالفرنسيين جميعا فى سبيل 
مجده الشخصى” , 


وفى هذا كله ما برسم صورة حية لشخصية ذات حنكة سياسية 
غير عادية » تعرف كيف تتكيف مع الأحداث وتسعى للاستفادة 
ما قدر الطاقة . 

والعجيب أن المصادر المختلفة عن الشيخ المهدى لا تحدثنا عن 
نشاطه العلمى أو عن مؤلفات له , وكأن الطاقة الحقيفية للرجل 
كانت تتمثل أساساً لى ذلك التأفلم مع المواقف . ولنا أن نتصوره 
من ذلك الطراز الذى يعرف كيف بسحر سامعيه بظرفه وذكائه 
وبراعته ؛ ولكنه ‏ وريما بدافع الكسل أو بدافع آخر ‏ لم يكن من 
يصبرون أو يبتمون بتدوين ما يميش فى أذهاهم . 


هذا عن الشيخ محمد المهدى ( المؤلف ) ؛ أما ( المترججم )00 فإنه 
شخصية فربدة فى تاريخ الحملة الفرنسية , التى يعد أحد علهائها 
المبرزين عل الرغم من صغر سنه ؛ وقد شغل فى القاهرة عدة 
مناصب إدارية , أهمها إشرافه على مطبعة الحملة ٠‏ ومشاركته فى 
تحربر 166306 قآ ؛ وله فيها أعمال متنوعة . مببا ترجمته لقصيدة 
لنقولا الثرك ( العدد الثالث . ص ص هم - 15) , : 


ومن أعياله ( استنادا إلى . [.26 38 5موهعانا0 ومك موناهلة 
أع50ة78 ) ما نشره فى سئة 1744 بعنران ألفبائية عربية. تركية . 
فارسية ٠‏ لاستعيال المطبعة الدرقية والفرئسية طبع 
بالإسكندرية ) ٠‏ ونشر فى السنة نفسها تمرينات لقراءة الفصحى ٠‏ 
كما نشر فى السنة التالية « حكم لقهان : مع ترجمة فرنسية ها . وطيع 
بالقاهرة فى سئة ١ 18٠١‏ قواعد اللغة العربية العامية » . واهتم 
مارسل بتاريخ مصر فأصدر فى سئة 18177 كتابا عن تاربخ مصر 
منذ الفتح العرى حتى دول الدملة الفرنسية , كها أصدر دراسة 
عن مسجد ابن طولون والدولة الطولونية . رخلف ٠‏ ذكريات » عن 
أيام الحملة فى مصر لم يقدر لها أن تطبع إلا فى سئة 1814 ؛ وعدة 
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وثائل 


دروس فى اللغات الشرقية والأفريقية ( العيرية ‏ والسريانية - 
والسامرية ‏ والحبشية ‏ إلخ ) . 

وله فضلا عن ذلك قاموس فرنسى ‏ عربى للهجات العربية فى 
شهمال أفريفية , وأشعار باللاتينية ٠‏ ودراسات فى الآثار . من بينها 
دراسة مطولة فى أكثر من مائتى صفحة عن مفياس الروضة - وفى 
كل هذا ما يدل على أننا أمام عالم من كبار المتخصصين فى تاريخ 
الشرق ولغاته , وأحد الاعلام الذين أركل إليهم أمر إصدار كتاب 
٠‏ وصف مص 4(0) . عل أن هذا كله لم يمل دون أنْ يوه اعنام 
إلى الجانب الأدى الخالص . الذى يتمثل فى تلك الترجمة السيخمة 
الحكايات الشيخ المهدى . التى نقع ‏ كما ذكرنا س فى ثلاثة عادات 
كبيرة , 

# # ا ة# 

وهذه القصص أو الحكايات مقدمة يقول فيها راويها إنه يحمل 
اسم معروفاً فى القاهرة . وإنه كثير الاسفار إلى دمشق وجدة 
وطرابلس الغرب . وإنه ذهب إلى مكة المكرمة لأداء فريضة الحج . 
لم بقص كيف أنه ذات مساء وهم لل الصحراء بعد أن اجتازوا 
جبل الطور وتميأوا للراحة . إذا برجل بمر بالقافلة وقد بدا عليه 
البؤس والإملاق ٠‏ فدعا له بطعام , وسأله عن سر ما هو عليه من 
بس . فأجاب الرجل : وا أسفاه ياسيدى ! إنها قصة طويلة . 


0 


تنضم.:. مغامرات عشر ليال توالت عل ؛ وإذا ما أذنت فإننى 
سأقصها عليك فى عشر ليال متتابعات . 

وبعد أن يدن له الراوى يبدأ هذا البائس فى فص حكاية الليلة 
الأولى التى تممل عنوان « اللبلة الأولى من حكايات عبد الرحمن 
الإسكندران .٠‏ وفيها يقول بإيجاز : 

(لفد ولدت بالإسكندرية . وكان أى اماج عل المختار من 
أثرياء الحا بالمدينة . وكانث معظم تجارته مع الفرنجة . وقد 
مانت أمى هند ولادتى ؛ ولذا هجر أن التجارة واشترى له بيتا فى 
باب :وبلة . وانئقل للقاهرة عدد من أقربائنا . وبعد وفاة أي س 
وكان عمرى إذ ذاك خمسا وعشرين سنة ‏ أصبحت وارثاً لاروة 
كبيرة » ولم أكن ميال للملذات ولا للأسفار . واستشرت أصحاي 
فيها أنا فاعل ببذه الثروة . فنصحنى أحد الشيوخ بأن أثقف نفسى ؛ 
ومن ثم أنبلت على اتتناء الكتب ) . 

ومكذا يقضى عبد الرحمن ثلاث سنوات فى القراءةءم يثرك فى 
خلاها كناب بالعربية أو الفارسية أو التركية إلا قرأه . 

وأخيراً ٠.‏ وبعد أن يشعر أنه تثقف بما فيه الكفاية » يقرر أن 
يشرك الأخرين فيها نلقى من معارف . ويؤثر أن يبدأ أول ما يبدا 
بحَدبه وعبيده . وهكذا ؛ فها إن يمل المساء حتى يجمعهم كلهم فى 


قاعة كبيرة من قصره . ولك أن تتصور مبلغ دهشة هؤلاء عندما 
عرفوا أن سيدهم جمعهم لينقل إليهم عن طريق الحكايات المفيدة 
خلاصة ما استوعب من معارف , 

والحكاية الأولى التى سيقصها عبد الرحمن الإسكندرى على خدمه 
وعبيده تنقلنا إلى بغداد وإلى عصر هارون الرشيد ٠‏ ونصور كيف 
اجتمع فى مجلسة الاصمعى وأبو عبد الله مالك المدى وفضل بن 
بميى . وطلب هارون الرشيد أن يقولوا له.شيئاً مفيدا . عل أن 
بظفر بجائزة قدرها ألف ديئار صاحب أحسن حكابة تتضمن شيثاً 
طريفا . وهكذا يقس عليه الأصممى حكما عن بعض حكماء 
الفرس , ولكتا لا نستحوذ عل إعجاب الخليفة ؛ ويقص عليه 
الفضل حكاية مستمدة من ملوك الفرس لاييثز لها قلب هارون 
الرشيد ؛ أما مالك المدلى فيقص قصة عن المثليفة أبى جعفر المنصور 
وابنه المهدى . ولكن الرشيد لم بجديفي الحكاية ما يجعله يسبغ عليه 
الجائزة , ومن لم نرج الرشيد ليروح عن نفسه بالصيد . وانتهى 
الموقفف بأن وجد نفسه وليس معه إلا الفضل وقد بعدا عن 
الحائية . وراحا يبحثان عن الطريق ؛ وبعد لأى لاح فما شيخ 
هرم ؛ ساله الفضل عن سنه فقال الرجل : أربع سئوات | فوبخه 
عل مماولة الهزء هم , إلا أن الشيخ اجاب فى وقار بأن هذا عمره 
الحقيقى ؛ إذ شهد سنتين من خلافة المهدى , وستئين أخريين من 
خلافة ابنه هارون الرشيد ؛ وأما ما عداهما فإنما لا يعدان من 
عمره , لأنما كانت أعواما عاشها فى زمن بنى آمية أو فى ظل 
الاضطرابات السياسية , 

ويعجب الرشيد بهذه الإجابة فيامر بأن بمنح الرجل الجائزة 
وقدرها الف ديثار . م يسأله كيف يبذر نوى النخل وهو يعرف أنه 
لن يمنى ثمرة عمله هذا أبدا ومن ثم لن يستفيد مله ١‏ ويجيب 
الشيخ : إن ما آكل منه غرسته أبدى من كانوا قبل . وما أغرسه أنا 
سباكل منه أناس من بعدى . ويسر هارون الرشيد بحكمة 
الرجل . فيأمر بأن بمنح ألف ديئار أخرى ١‏ فيقول الرجل معلقاً : 
إن هذا الشجر لا يدر قبل عشرين سنة , ولكنبا ‏ بفضل الخليفة ‏ 
درت عليه على الفور اكثر مما سئدر طول المدى . وهنا يأمر له الخليفة 
بألف دينار أخخرى . ويعلن أله سيتصرف , لاله لو اسثمر فى 
الاستماع للشيح فإن خزائن القصر ستنفد , 

هذه هى الحكاية الأول النى بقصها عبد الرحمن الإسكتدرى عل 
مسديعيه. من خدم أومبيد . 

وقد فص حكابته وهو واثق من أنبا ستخلف أثرأ عميقا فيِهُم . 
لكنه يفاجأ وهو بنظر إليهم بأن الجميع يغط فى نوم عميق , عندئذ 

ويستيفظ فى الصباح على صياح رئيس الخدم الذى خيره بان 
اباب مسمر من الخارج . وبعد برهة يحضر رئيس العسس ليفتح 
الناب الذى ترك طيلة الليل مفتوحاً بسبب ذهاب كل الخدم عل 
عبجل للاستاع لسيدهم ٠‏ ثم ما كان من نومهم المفاجىء . وكات 
القانون يقشى فى هذه الحالة بأن يسمر الباب من القارج وق 


ةا 


الصباح . ويلزم صامفب الدار بدفم غرامة كبيرة , 0 

ويتامل عبد الر من الا عندرى فيا جرى له ء؛ لم يكتشف أنه 
أخيطأ حين امحل من العييد والقدم جمهوراً له ؛ فهو حمهور جاهل لا 
يمكن أن يقدر ما فى حدياه من -د؟مة بالغة » وفكر ثاقب . ومن ثم 
فإله يفرر- ل الليلة الثانية ‏ أن يدعر أصحابه القدامى , الذين 
لأى عنهم حقبة طويلة من الزمن بسبب انشغاله فى تثقيف لفسه ؛ 
ويقرر أن بختصر فى حكاياته حتى لا يمل السامعون . 

وهكذا يعد فى المساء مأدبة كبيرة ترفاقه » ولن بحضر معهم من 
أصحابيم . ويحمل الطعام إليهم على أطباق ضخمة من الفضة 
الخالصة . وبعد الوجبة الفارة يسحب عبد الرحمن كراسة من 
الكراريس التى درن فيها خلاصة فراءته وما تعلمه . ويبدأ فى قراءة 
صفحاث منبا . فإذا ما التهى توفع أن يسئمم للتصفيق وعباراث 
التقدير . حتى إذا ما رفع بصره راعه أن الجميع يغطون فى سبات 
عميق ! لكنه برى ‏ عل كل محال بين الجمع النالم أربعة لم يدب 
النعاس إليهم ٠‏ كانرا يتجاذبون أطران الحديث . على لحو يدفع 
بعبد الرحمن الإسكندرى إلى الاقتناع بأن حديثهم إنما يدور حول 
حكابته وما فيها من عبر , وما انسمث به من بان وقوة , ويدعورهم 
لان يأخدذوا مكامهم إلى جواره . وم يكونوا من بعرفهم ٠‏ ولكنه 
رجح أن يكونوا من رفقاء أصحابه . وينبض هو ليفئش عن الدبوان 
الذى يحرى نصوص ما الشدهم من أشعار بثها فى ثنايا حكايته ١‏ 
وبعد لأى يعود بعد أن يكون قد عثر عليه . 

وهر إذ يرجع إلى القاعة يفاجا بأن الاربعة قد رحلوا وقد أخذوا 
معهم الشمعداناث الفضية والأطباق والصحاف . ويعرف حينثل 
أنهم مجرد لصوص , ويكتشف أنهم ملوا معهم كل شىء ما عدا 
صينية كبيرة أفلتت منهم , ربما بسبب وزنبها ٠‏ أو لاستعجالهم ٠‏ 
ويكنشف أن عليها كتابة هى مثابة رسالة له تقول ( شاطر ا حرانى 
جمًى بحرارة صاحبه عبد الرحمن الإسكندرى . ويشكره على الوجبة 
الفاخرة والهدايا القيمة التى قدمها لهم) . 

ويذهب عبد الرعمن الإسكندرى فى الغد شاكيا ما أمسابه ير 
الاغا ( وقد حمل معه الصينية الفضية الثمينة ) » ويفاجأ بأن الاغا 
يصب عليه جام سنخطه لكونه صديق شاطر الحرامى . بدليل أنه 
اسنضافه فى بيته . ول بده شيا دفاعه عن نفسه . ويتلقى خمسين 
ضربة بالفلكة . ويعود على أسوأ حال إلى بيته . وفى الصباح يأق 
رجال الأغا ليدفع لهم فرامة ضخمة . وبطبيعة الحال فإن عبد 
الرحمن الإسكندرى لم بعد إلى الأغا ليسئرد طبق الفضة الكبير الذى 
تركه هناك , 

ونصل إلى القصة الاخيرة ؛ وفيها حكاية عن ثلاثة اسم كل منهم 
دافضل 6 )2 لمعوا فى عهد الدولة العباسية ٠‏ هم فضل بن يحي 
البرمكى ؛. وفضل بن سهل ٠‏ وزير الأمون » رفضل بن ربيع ٠‏ 
وزير الأمين ثم المأمون . وكان عبد الرحمن الإسكندرى يقص هذه 
ال حكاية "على جمع من أترائه اجتمعوا عنده ٠.‏ ولكنه إذ ينتهى من 
الحديث يفاجا بأن القاعة قد حلت وم يبق إلا أحد الخصيان ؛ 


لين 


فيتجه إلى سكن الحريم ليفاجاأ بأن أصحابه وخدمه يلهون فى 
أحضان زوجاته وجواريه . فيسنولى عليه الغضب الشديد ومن ثم 
ييوى عليهم بعصاه ضرباً . رترتفع الصرخاث فيحضر رجال 
الشرطة ٠‏ ويكون هو فى قمة انفعاله رفضبه ٠‏ فتتبال ضرباته 
عليهم ؛ ولكنهم يتمكنون منه بعد لأى ٠‏ ويزعم نساؤه ومن معهن 
أن مسا من الجنون اعتراء . ومن ثم يقودونه إلى المارستان . 

وفى المارستان ممكى لافرانه هناك مغامرائه ٠‏ ويقفصون عليه ما 
تعرضوا له من أهوال . وبعد عشر سنوات يخرج من المستشفى وقد 
فقد كل شىء . وضاعت ثرونه . وأصبح بائسا شريدا . ريحاول أن 
يمنهن مهنة الراوى فى المقاهى . ولكنه لا يوف ؛ لأنه ما إن كان يبدأ 
فى الحكاية حتى ينام الجميع . وأخيرا يستفر عزمه عل المفى إلى 
النجاز . ليتوسل إلى الله أن برفع عنه اللعنة التى حلث عليه . 
وهكذا يكون اللقاء بينه وبين قافلة الحج النى حطث رحاها فى أرض 
سيلا , 

ويشفن عليه الراوى الذى عرفنا فى مستهل الحكاية أنه ناجر 
ثرى ٠‏ ويعلن أنه سيصحبه معه للحج . ثم يلحقه بخديته بعد 
العودة . ولكن الرجل الذى هده الإعياء لا يلبث أن يموت , 

ويفتش التاجر الغنى فى أسمال ذلك الإنسان البائس . وكان أن 
عثر عل كراسة نتضمن حكاياته وأسباب مأساته ؛ كذلك وجد 
كراسات أخرى فيها قصص الارسئان22"2) , 

وهكذا لنتهى من اللبالى العشر التعسة لعيد الرحمن 
الإسكندرى . التى نستغرق المجلد الارل وفسماً من المجلد الثان 4 
أما بقية المجلد الثانى وكذلك المجلد الثالث نتشغلها نصص 
المارستان . وهو يبدأ بدراسة وصفية تاريخية للمارستان ( طبعت عل 
حدة). وفذا القسم عنوان بالعربية هو: 


ب 


مقامات المارستان 
فيها إفرار دار الخوئان 
ومعاشرات الاختان 


من كراريس عبد الرحمن 


وتبدأ بتمهيد ثم مقدمة بقول فيها الراوى إنه بعد أن دفن عبد 
الرحمن فتشوا ثيابه فعثروا معه عل جملة كراريس تنضمن حكايات 
الليالى العشر السابقة . وكذلك كراريس فيها مقامات المارستان , 

والحكايات تستهل بعبد الرحمن وقد أردع المارستان وذهيت 
محاولاته للخروج منه سدى . بل إنها أضافت إليه مزيدا من 
المشكلات ٠‏ ول يجد مناصاً من الاستسلام لمصيره وحاولة التأقلم , 
وراح يستمع إلى فصص رفقاء التعاسة فى المارستان . وهكذا تثوالى 
خصص رفيف وعبد القادر وجلابي النوى ومراد أبو قتبة . . . إلخ , 
كما يتقابل فى مستشفى المجانين مع زوجته زهرة ‏ التى كانت من 
أكبر عوامل ما مر به من عحن . وتحمكى زهرة كذلك ما وقع لها من 
ماس ؛ إلى أن نصل إلى حكاية فاكر الشامى . 

وقد لفى هذا الكتاب ‏ فيها بدو فدرأ من الرواج . وإذا 
كانت المعلومات الدقيقة تعرزنا حول هذه النقطة فإن فى صدور 
طبعتين متلاحفتين منه ما يجعلنا نسوق هذا الترجيح الذى ذكرناه , 

ولا شك أن التربة كانت مهيأة لتفبل مثئل هذه الأعمال النى 
نضوع بعبير الشرق ؛ ففد كانت أوربا ولاسيها فرنسا فى مطلع القرن 
الناسع عشر لانزال تعيش فى تلك الحالة الغامضة من الافتئان 
بسحر الشرق . وربما يعود الفضل الأول هذا الحو إلى أنطوان 


جالان117 , الى يبر الئاس بترجمته الفريدة لألف ليلة وليلة.( فى 
مطالع القرن الثامن عشر ) ؛ وادى نجاح هذا العمل إلى ظهور 
مئات من الأعيال الروائية المستوحاة من الشرق ؛ أو المؤلفة عل مط 
الحكايات الشرفية . ومن هذه الاعمال كتاب بتى دى لاكروا ( وكان 
أستاذا بالكولبج دى فرانس ومترجاً للملك ) , وعنوانه و حكايات 
فارسية ؛ , وكان للمحامى جولت 06 أثر مهم فى هذا 
المفمار ٠‏ عل الرغم من عدم معرفثه بأى من اللغاث الشرفية 0 
وهكذا توالى ظهور مجمرعات منعائبة بعناوين مثل : حكابات 
هندية ؛ حكايات صينية ؛ ححكايات تركية ؛ حكايات التتار , 
وكلها على نمط ألف ليلة وليلة » كما ظهرث كتب بعناوين من طراز 
الف أمسية وأمسية ؛ ؛ «ألف ساعة وساعة:. وساعد هذا 
الرواج عل جذب أجبال وأجبال من الؤلفين والمترجمين ٠‏ من بيهم 
هذا العالم النابه : جان جوزيف مارسل ؛ الذى عرفنا شيئاً عن 
أعماله العلمية , ومعرفته العريضة فى ميدان اللغات الشرقية , 


عل أن التساؤل المثبر حقا إنما يتمثل فى نحديد دور كل من الشيخ 
المهدى ومارسل فى تأليف هذه الحكايات ؛ إذ إن هناك شكركاً 
طرحث حول هذه النقطة ؛ عل نحر ما نرى فى مقالة سهير 
الفلبإوى : النى تقرر فى البدايةدأن صلة الشيخ المهدى بالفارس 
مارسيل هى التي أعرجت لنا هذا الكتاب العجيب» ... ثم 
نضيف بعد قليلهأن قصص الكتاب نجعلك تشعر وأنت تقرؤها أنبا 
نوع من تفاليد ألف ليلة وليلة » التى تزهم كلها كلب أن ها أصلا 
عربيا , والتى الفجرث عل نحو هائل فى فرنسا بعد ذيوع ألف ليلة 
وإقبال الناس علبها إقبال قلا صادف كتاب من الكتب فى العالم 
كله . كذلك نجد فيها من علامات عدم الأصالة العربية ما يجعلنا 
نك فى هذا المخطوط العرى ؛ أهو حقا ألفه الشيخ المهدى ؟ ولا 
كان المخطوط ليس قل متناول أيديئا فإن الجرم بحكم حاسم أمر 


صعب جداًا. 


وسهير القلماوى فى مقالها الصغير عن حكايات الشيخ المهدى 
تطرح فكرة قرامها أن الكتاب يقوم فى جوهره عل تصوير منة 
الفرنسيين إزاء رنسش المجتمع المصرى هم 03 وعدم الإصغاء للاراء 
العلمية التى حملوها معهم . ذلك أن بطل هذه الأقاصيص - غبد 
الرحمن الإسكندرى ‏ يتعذب من هدم الإصغاء إليه ؛ فهل هذه 
صورة العالم المسلم آنذاك ؟ إنه بالأحرى ( فى رأى سهير القلمارى ) 
يصور رد الفعل السلبى للمجتمع المصرى بإزاء الفرنسيين ٠‏ 
وتماهله لكل ظواهر العلم والتقدم الثى حملوها معهم . وفى هذا كله 
ما يقود إلى الظن بأن الكتاب صادر عن عقلية فرنسية لا مصرية ؛ 
على حر يمعلها تقول إننا : إذا سلمنا بأن الشيخ المهدى هو الذى 
كتب أصلا عربياً لها له الحكايات . فإن ذلك لا يقبل إلا عل 
أساس أنه كان يصور حنة الفارس مارسل لا محنته أو محنة قومه ٠‏ . 

ومن قبل أشار مارسل نفسه إلى كناب للأديب الفرنسى شارل 
نوديه 2000165 .08 ظهر فى أثناء طبع الحكاياث ؛ وكيف أن ما أراد 
نوديه أن يحققه بحكاياته عن المجانين سبقه إلى تحقيقه المهدى فى 


وثائل 


حكابات غن عالم المارستان . عل أنه يضيف أن ليس هذا الكتاب, 
من غابة ‏ فى نظر مازسل ‏ أكثر من تصويره لعدد من الدلالات 
والانفعالات . 

وفى كتاب محمود أحامد. شركت ٠‏ مُلومات القصة العر بية المحديثة 
فى مصر ‏ لكرة طريفة تقوم عل محاولة عقد الصلة بين حكايات 
الشيخ المهدى ودون كيشوث , وفى هذا المقام تتذكر عل الفور 
حلفات الدون كيشوث لسرفائتس الأسبان لما بيدبها من صلة فى المبى 
والفدك . 

قفى القصة الأسبائية أمعن الدون فى الاستغراق فى فراءة قفصص 
الفروسية الوسيملة حتى اختلط الواقع منده بالخيال ٠‏ فائبرى بوصفه ٠‏ 
فارسا وسيطاً ليحارب الشر وينتصر للخير » وقد تبعه أحد البلهاء 
من فلاحيه , ويقوم الإثئان بمغامراثت مضحكة ؛ يثالهما فيها أذى 
عظيم . ولا يثوب الدون إلى رشده إلا وهو عل فراش الموث . ففى 
الفصتين صورة لمرحلة بدأت تضيق ذرعا بالمبالغاث والخرافة ٠‏ وتهزأ 
بالاستغراق فى عالم الخيال المنفصل عن الواقع . ولعل المهدى قد 
سمع بأمر القصة الأسبانية من صاحبه المستشرق الفرنسى فنسج عل 
منواها . 

إن هذه الفرضية طريفة كما ذكرا ١‏ فكلا البطلين دون كيشوت 
وعبد الرحمن الإسكندرى مفعم بالرقية فى المطاء إلى أبعد مدى ١‏ 
وكل منبهها يشعر بأن عليه « رسالة » أر أن له د غاية ثبيلة » تيدف 
عل المدى البعيد ‏ إلى إصلاح الكون ؛ وكلاهما يلاقى أشيد العنت 
فى تحفين هله الغاية النبيلة » ويودع الحياة درن أن يحقل شيئا منها . 
ولكن هل نكفى مثل لك السماث العامة للبحث عن أصول 
مشتركة ؟ 


تحسب أن هله الفرضية ذهبت إلى أبعد ثما كانت تسمح به 
طبيعة الظروف ؛ ولا يمكن أن نعول كثيراً على الفول بأن مارسل 
قص عل الشيخ المهدى نبأ درن كيشرت فنسج هذا حكايات عبد 
الرحمن الإسكتدرى عل منوال البطل الاسبال المنكوب . 

كذلك لا نطمئن كثيرا إلى الفرضية التى طرحتها سهير 
القلمارى ١‏ ذلك بان هذا الاحتهال الذى أشارت إليه ‏ احثهال أن 
تكون الرواية برمتها تعبيرا عن غربة الفرنسيين فى مصر ‏ لا يكاد 
يبين للقارىء ؛ وإذا جاز القول بأنه فائم فى القصص الأرلى من 
الكتاب ‏ قصص المارستان ‏ فإنه بختفى تماماً بعد ذلك . ونحن 
علم أن قصص الارستان لا تمثل إلا نحو ثلث الكتاب ٠‏ ولو أن 
مارسل أراد حقاً أن يبرز رمز ما للجا إلى رمز أكثر وضرحاً 
وتركيزا . يضاف إلى هذا أن البطل المتكوب ‏ عبد الرمن 
الإسكندرى س يتصرف بسذاجة ؛ بل جما يجاوز السذاجة ؛ فهل من 
الممكن قبول فكرة أنه بجسد ما لدى النرنسيين من علم ومعرفة رفن 
بساق إلى غير أهله ؟ 


عل أن القضية المعقدة هى مسألة مصير المخطرط الاصل 
العرى . وقد فنشنا طويلا عن هذا الكتاب ذى الاسم العجيب 


ينك 


« تحفة المستيفظ ٠‏ إلخء 
اريخ الآدب المرى البروكان . 
المخطرطات . فلم نجد له اثرا وقادنا البعمد إل العذا عل 
يحلدين يمثويان قائمة بالكتب المطبرعة والمخطوطة ٠‏ الوثائز النى 
تتضمنها مكنية مارسل ١‏ وقد عرضت جميعاً للبيع باأزاد فى العاشر 
من إبريل سئة 1895 ( أى بعد عامين من وفاته ) . وهذا الكتاب 
يحمل عنوان لس الث 00 
أععمهةة .[.[.14 نه عل عدوغطاملطلة ( فهرسث الكتب النى 
نتضمها مكتبة الراحل ج.ج. مارسيل ) وهذا الفهرست بقع فى 
5 صفحة ؛ يضاف إلى هذا فهرست مقتنياته الشرقية : 
يتناف عناير01810) وقد طبع هذا الفهرست فى سنة 1809 فى 
'/ا صفحة, وبدا بيع هذه المقتتيات فى 4 مارس 1889 , 


ف اميه الولدة و اريس 0 وق 


وتنا ملام .. 59 لما عر 
لبها 5 5 3 


1 1 


والعجيب أن متفحص هذا الفهرست يثيين أن اأرحل اعتنى أن 
يجمل معه كل الوثائق الخطية واد .... 
وما عثر عليه من ممطوطات الشاهرة ومع در قد ل ير 


ثر تمصب عات 121 الوال ا- 


سخ سس الم محيشير الد لسيت 59 
( لاديكاد إيمبسيين . وكررييه ٠‏ . ا ما 
عشرين مخطوطة من مخطوطات 1< . 5 5 


لين 


رفسي ل ومن أمذاز نيان , كذنك نسخة من ألف ليلة وليلة تقع فى 
37 0 عن نام اشر #نطوطات أخخر ى ١‏ نتضمن 
هد اع أندد جد ٠‏ وخطرطات مدكنايات شرقية , كذلك بضع 
نسخ من بردة البوصيرى . . , إلخ . ( ومعروف أن مارسل كان 
مولما باقتلاء المخطوطات ) . 
لي 


ولا يمد متفحص هذا الفهرست أثرأ عل الإطلاق لحكايات 
الشيخ المهدى . فكيف يعلل الإنسان مسألة غياب مخطوطة الكثاب 
من مكثبة مارسل ١‏ فى الوفث الذى نضمئت فيه هذه المكتبة كل 
قصاصة وورقة مكتوبة بخط الشبخ امهدى أو بخط فيره من شيو 
الأزهر؟ 


إن هذا ما يحمل عل الشك فى أن الكتاب . حكايات الشبخ 
المهدى _- يتند أساساً إلى أصل عر , 


شان اللخطرطةى 


ونسوق هنا عبارات 
وردث ف, ثنابا حديث له عن أمسية 
ذا سسية ١ح‏ المهدى . درل اسديث فيها إلى آلف ليلة 
قاذ كر باق هذا !حنوار من أن ألف ليلة وليلة قلدها 


1 رازدة 


تسححية ..١‏ - المهرء 


دوأنا احتفظ بين كتبى بمخطوطة من هذا النوع . ويناء عل 
الرغبة التى أبديتها لارى المخطوطة قام وأحضرها لى . ودعان أن 
أثبلها هدية منه . وهذه المخطوطة كتبت بخطه ‏ أى بخط الشيخ 
المهدى ‏ وكل الاعتبارات نجعلى أوقن أنه هر نفسه المؤلف وليس 
جرد ناسخ لها . وهذا مالم يشا أن يعرف به اعترافا صريما!؟') 

وقد بث مارسل فى ثنايا النص الفرنسى عبارات نؤكد وجود 
الاصل العرى . من قبيل إيراده أن إتيين كانرمير""© اطلع عل 
النسخة الاصلية ((ج ١‏ ص ١١"‏ ملحوظة رقم 74 ) . ومن قبيل 
تعليقه (ج ١‏ ص 7١4‏ ) عل بعض الظواهر البديعية فى الاصل 
( بين انس وناس ) , وكيف أن هذا الجناس مما يتعذر ترجمته . 

يضاف إلى ما سبق نشره صورة زنكوغرافية للعنوان ( ويلاحظ 
أن الخط فيها لا يراعى أصول' الخط المعتادة ٠‏ بل يشبه إلى حد بعيد 
العنارين العربية التنى يكتبها المستشرفون فى بعض الأحايين ) , 


نحن إذن أمام مشكلة معقدة ؛ فهناك نص فرسى ‏ فى نحو 
ألف صفحة . يؤكد جان جوزيف مارسل أنه قام بترجمته استنادا إلى 
مخطرطة أهداها إلبه الشيخ محمد المهدى . ومارسل يؤكد ‏ دون أن 
يقدم دليلا فاطعا ‏ أن الشبخ المهدى هو المؤلف وليس مره ناسخ 
للكتاب .. ثم نعثر على قائمة بالكتب والمخطوطات والوثائق 
والرسائل التى كانث نضمها مكثبة مارسل. فلا نجد من بينها الأصل 
العرى . ولا تعثر له على أثر فى جميع خزائن الكتب المفهرسة فى 
العالم . ونبحث فى تاريخ الشيخ المهدى فلا نجد أقل إشارة إلى أن 
له مجموعة قصصية عل غرار ألف ليلة وليلة ؛ فهل ضاعت الحفيقة 
إلى الأبد . وانطوث فى أغوار الزمان ؟ 


المراجع والمصادر | 


البرى : عجالب الآثار ط . بولاق » وطبعة جوهر , 

حسن ( محمد رشدى ) : أثر المقامة فى ئدأة القصة المصرية الحديثة القاهرة 
الأقلء 

الزركل : الأعلام (ط ”") ببروث 1114 . 

بد عبد المحسن طه ) : تطور الروابة العربية الحديئة فى مصر ؛ القاهرة . 

زيدان ( جورجى ) : تاريخ آداب اللفة العربية ٠‏ الطبعة الرايعة» القاهرة . 

سلام ( محمد زغلول) راساث فى القصة العربية الحديثة . الإسكندرية 
#الاولء 

شركت ( غحمرد حامد ) مقرمات القصة العربية الحديئة فى مصر . القاهرة 
مله 

شبخر ( لويس ) : الآداب العربية فى القرن الناسع عشر . بوث 4؟؟! . 
القلاوى 0 سهير) ألف ليلة وليئة ( الطبعة الرابعة ) القاهرة 191١‏ . 

الفليارى أقاصيص الشيخ المهدى فى القرن ١4‏ ( الخلال) يثاير 14؟! . 

العقيقى ( نجيب) : المستشرقون . القاهرا 14374 , 
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إننا نؤمن بأنه من المحال أن يقدم رأى جازم لى شأن هذ. 
القضية . وهناك فى تاريخ الادب قضإيا كثيرة «بهمة الما ( إلى حد. 
أننا نجد من يتشكك فى أن شكسير وجد حقاأ . وقد طرخ ننه 
حسين فى «حديث الأربعاء» فكرة أن مجنون ني شخصيه 
خرافية . . . إلخ ) » ولكننا فى تقوهنا للموقف سنفيد من تجرية 
أنطوان جالان مترجم و ألف ليلة وليلة » . فمن الحقائق التى لا 
تقبل الشك أن جالان استعان ‏ إلى جانب ما حمل ه.:. خطرطات 
لألف ليلة وليلة ‏ بأحد المثقفين الموارنة ( واسمه سمنا دياب ؛ 
ويسميه جالان أحيانً فى مذكراته أمذ0 مول ).ركان جالان كثيراً 
ما يستمع إلى الافاصيص الى يمكيها له حنا هذا ويسجل ا 
ملخصا . ثم يعيد كتابئها فيي| بعد ؛ أى أن قدرا مما قدم جالان بعد 
مزيها من الترجمة والتأليف فى أن واحد . 

فى ظننا أن موقفاً شبيها ببذا فام بين الشيخ المهدى ومارسل ٠‏ 
وفى ظل الملابسات التى سقناها ثميل إلى اعتقاد أنه لم يوجد قط نص 
عربى مدون من هذه الحكاياث . وإثماا تذهب إلى الاعتقاد بأن 
الشيخ المهدى هو حفأ صاحب هذه الحكايات . وأن مارسل كان 
يستمع إليه خلال أمسياتهم) الكثيرة المشتركة ؛ مدوناً ملسا أو 
ترجمة سريعة لكل أقصوصة , حتى إذا ما آب إلى نفسه أعد العل 
مرة أخرى , .ليكون فى صورته النهائية مزبهاً من التأليف والترجمة فى 
ونث واحد , 

وإذا كنا لم نستطع أن تقدم حلا ائيا لكل ما يكتنف الموضرع 
سن الغاز فبحسبنا آنا حاولنا دراسته وتحديد أبعاده ٠‏ واستخلاضص 
ما يمكن استخلاصه ٠‏ فى حدود ما تسمح به الوثائق والتحليل 
الموضوعى . 


عنان 0 سحمد زكرها) : حول جريدا التبيه وقضية نش الصحافة فى العام 
العري . 


« الكاتب » ماير يونية 1914 م . 

عنلى 0 محمد زكريا ) : رسائل متبادلة بين نابليون والشريف غالب . الدارة» 
العدد الثالث من السئة السادسة ( جادى الثلية 1601 هب أبريل 1981 ) . 
القليارى ( سهير) ألف ليلة وليلة ( الطبعة الرابعة ) القاهرة 1911 . 
الورقى 0 السعيد ) : المجاهاث القصة القصيرة في الأمب العري المعاصر ٠‏ 
الإسكندرية 1984 , 


همه هده أ م51 56 سمال مصاماسة : ( لمسفنافكة ) ستلماة - أعلطق 
. 1964 ,ماموه 

ا مك وملتمدية! ما عدم وممممسان :(مطعنم) ممطلةظ 
5 ,2 برفلتد8ه ٠‏ _>ا لل لسيننا 
علد وو ممص عه بمملاججية مصلدجات! » مسمهوره :(نوجمة) ماما 
اليا 


لممعمكة .1 عق ممهد 00 موك ممعلانا3 
.لمععمةا .1 عد مدول اهلاط 0 مدواء مسن مممهة :عمزملالة 1" 


لك 


.84 تطور الرواية العربية فى مصرء ص‎ )1١( 

(؟) الإسكتدرية 19/4 , 

(5) لص عبارة الجبرل رج 4 ص 77 من ط. برلاق) : 
دام قام المهدى والدواحعل . . إلى القلعة . وتقابلوا مع الباشا ؛ ودار بياجم 
الكلام . , ثم أخل بلوم على السيد عمر فى تخلفه ونعتته . . فقال الشيخ 
المهدى : هر ليس إلا بنا . وإذا خلا عنا فلا يسوى بشىء ؛ إن هو إلا 
صاحب حرفة أو جاى وقف , يجمع الإبراد ويصرفه عل المستحقين . لعند 
ذلك نبين فصد الباشا لهم . ووافق ذلك ما فى نفرسهم من الحقد للسبد 


عمرة, 
وند ثول الشيخ المهدى فى سنة 1819 . 
انظر عنه : الجبرل 77/1 , 
م( 
٠ 143 .‏ 142 .وم 1 ,تمعادة ا همآ 
زف 1370.6 
الف . .3 .م ,117 ,ممنومت ‏ 


(9) تقرير أرسله بوسيلج فى ١‏ أغسطس سئة 17/44 ( 14 تبرميدور سنة 4 ) , 
(8) للمزيد من النوسع عن مارسل انظر: 
بلعممةة .1.1 عل ممهوع00 عمل معلامل( 
وكذلك 
رأمتممةة .لل عدم منوتفجصهما8 كه رمواءماططةة ممعلاملة 


و «الأعلام, جه ؟ ص /ا١.‏ 


(4) بذكر نجيب العفيقى فى : المستشرئون ؛ ( دار المعارف 1454 ) ج ١‏ ص 
أن ابليرن كان قد أمره بطبع جميع المنرراث السباسية باللغات 
الشرفية الثلاث ( العربية والتركية والفارسية ) فلما عاد إلى باريس كلفه كتابة 
مصنف وصف مصر , وكافاه بأن عينه مديرا لمطيعة الجمهورية . وأشار إلى 
أن لمارسل بحوثا تتثاول العلوم الطبيية عند العرب وعلق عل بعض 
المإلفات العربية فى هذا المضيار مثل ككاب الفلاحة لابن العوام . وهذا 
الكتاب ظهر فى ثلائة أججزاء ( ترجته الجممعية الإمبراطورية الزراعية فى 
باريس ) وذكر أن مارصل نشر لى المجلة الأسيوية بحرثا متنرعة منها ما 
يتصل بطبيعة فلسطون والببحر الميث وهر العاصى ... إل . 
ومن جهوده لى جال الطبعة انظر مراجع هراستنا ؛ 

دحرل جريدا الثنبيه وقضية نشأة الصحافة فى العالم العرى ) , 

( الكاتب ب ماير؛ يونية 19194 ). 

وكذلك ما نشرناه نحث عئران ! 

و مراسلاث متبادلة بين الشريف غلب وبين 'ابليرن » . ص 17 
الملل 


(الداية؛ ريل ١541‏ ). 


)1١(‏ أشار مارسل فى الحكاياث ( ج 7 ص 4/4 -- 475  )‏ لى اللمحوظاث 
الإضافية ؛ إلى فن المنامة عند الممذان والحريرى ثم بين أن من مخصائص 
مفاماث الشيخ المهدى أن الراوى منون , وكذلك اللممهور الذى يسدمع 
إليه ١‏ ومحدث بعد ذلك عن ظهور كتاب للأفهب الفرلسى ‏ لارل نودييه 
ش70 تذتعط) . والكعاب الفرنسى ‏ اللى يتشابه وإطار المكاياث 
السابقة ‏ متآخر بخمسين عام عن كتاب الشيم المهدى . الذى انتهى 
من تأليفه لى ١١‏ من شعبان سنة 1141 ه ١7١(‏ من يولير 1985 ) , 
وللمزيد من التفصيلات حول أدب السمر وأصول ألف ليلة والمقاماث 
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5 وما بعدها , وج‎ ٠١" تاريخ الأمب العربى : لبروكليان . جه ص‎ ١ 
, ألف ليلة وليلة ؛‎ ٠ وما بعدها , وكتاب سهير القلهاوى عن‎ ١54 ص‎ 
. ) أنطوان جالان‎ ٠ ودراسة محمد عبد الحليم عن‎ 


: أنظر عن أطروحة محمد عبد المليم‎ )1١ 
بقلمة2) 0706 هده أن مل م8 ,لممللة0 معامامم‎ 1964(. 


والمراجع الوفيرة المدكورة (من ص 06ح 2 ٠؟ن‏ ) , 
وراجمع سهير القلمارى : ألف ليلة وليلة ؛ ص 1١8‏ وما بعدها . 
(19) لقول عبارة مارسل إنه استنبط أن الشيخ المهدى هو صاحب العمل » 
ومع أنه لم يكف قط عن الابتسام وهو يؤكد لى زعما مناقضا ؛ , 
دملارمفة 1 أمستعتلقة نس وه متاعيامة مل فامتسمز اناو مقي مع لانو مامييل». 
: ديات 
ولكن هذا فى ظننا لا يكفى للجزم بأن الشيخ المهدى هو صاحب هله 
الحكايات . كذلك يقول لنا إن النسلخة بغط الشيخ المهدى , لكن الترجة 
التى يقدمها لباية الممخطوطة لا تتضمن هله النقطة : 
5" رهثمته #نجهم هن مل مااتعة اه كج لل ن: د'1'نان باماط أموامك مسح 16 (28 
نة'! مك موطممتك عل تدو] مأمنه نك مقعادة متدقلعوه هل مفمك ومسلتدعما 
مودتاعتفله56 هأ 64 انالقه 16 أناو عناء ,قوعم ياك #طوقط؟! مل 1197 


د وكتبها الفقير إلى الله تعالى بيده ٠‏ وانتهى منها لى الليلة الحادية عشرة من 
شهر شعبان المبارك من سنة ١1417‏ من هجرة الئبى صل الله عليه وسلم ؛ , 
15) إتين - مارك كاترمير ( 1/81 - ؟848١),‏ 
أححد كبار المستشرقين الفرنسيين ؛ وكان أسناذ؟ بالكوليج فى فرائس 
ويمدرسة اللغاث الشرقية , واتتمب عضرا بالمجمع اللغرى الفرننى 
(4)1818 ورأس تحرير المجلة الأسبرية . ومن آثاره نش ثقويم 
البلدان ومقدمة ابن لدون 0 
(انظر عنه : المستشركون ج ١‏ ص .)1١84‏ 
ونسجل هنا أنه كان حي حين نشر مارسل ححكاياث الشيخ المهادى ١‏ 
فهل من الممكن تصور أن مارسل ‏ وهر العام الكيير ‏ يكلب ل قارله 
وعل كاترمير كذلك حين يزعم أن هذا الآخير اطلع على الماخطوط 
الأصلى ؟ إن هذا النساؤل بنناقض والتتيجة التى رجحنلها فى خباية 
البحث , ولكن الأمائة العلمية تقتفى منا أن تسجله عل كل حال , 


وثائق 


(مرالرايع 1 


عر يدترسي اوم ةتسدرف كل يومماعدابوم الحم » 5 محمسيون 

ثم ريلنفن ايع الصرية 1 عل لسار رشع لصيف الاردهر تارتن 
0-7 أوثلاءا واذأ دعن ذنك أدرح بنقس عدريث 
لد مصراغروسة لصف له عن كل سارل كل مر قلى أن يلغ 
ببهاث النور والأماليم البعريثوالقبلية 9 1 أر يم ةر وش سف الابرةاللفرية 
٠‏ جهاتالسرئان ه على كل سطر بالتصيئة الثائيةمثل مالي 


+ على ال سطربالتصيه ماك وار بعثمئلمائبه 

اك اميا مدان يشال فالغ مددسطربالاملان مانتسطريكرتع 
وماتدوطي ليث 0 22 هذا الشرال يان زادعها يكرناائ منالائة 
ف[ الامكتدر» ال والجسحي ب الفرذرى صاب رشو براح دعل كل صطر 


لق لبمتجطيمة اك اشلة اخلية"وم الار يما م1 جمادىالثائةسشكئائة اللرائن ١١‏ مابرالائرني سلشفائة الرائن » بشئى اللبنى تثهلئة 6 


وسو وس سوس سو ب يي 0غ 
أتنقسم المزافات لمتداولة فأ بدى المصر بين الى أقسام متغاوئة 2 اله طبع منهفيسطابعنا الائزر إسبومن أروعسه كبع ضكتب. 
تاوت مال المطالعيزسو امسسكاءثهذه الامبالشريئية 2 فالطسسعمة والكبياوالطب والر باضة ب حص ةالعبارات 
أومكاسبة منطوارئا, ببسة وموارشما وهذه الاقسام والكتب الموسودتمئه عند البعض من الئاس كلها امايا لنسم 
كأ لشفت الننوعات كذاك ا ختافت ف الشبر: واللذامركثرة 2 واماالطسعالاجنبى ولالثخرى الابالفن ابفسيم 
التداول ين يدى الكثير من الئاس وفى منتدءاث الم ستغلين 2 ومنها الكتب الادبية وهى مايعث فيها منثنوير الافكار 
جطالعم اوتمالهم المصرصية والهمومية وتهسذيب الا لاق ومن هذا القبيل كنب التاميع ركب 
نوا ا لمكتب الثغامة الدشية وهىما بينفي | مسائل الديئسواء كانت الاخلاق العقل.ة وكتب الرومانسات (هى اهار ةلقد جليل 
منالادول كه الكلام أوالفرو عكالعبادات والمداملات 2 كتمليالادب و بانأسوا الالام والشعلى النضائل والتنفير 
0-0 القبي ل كنب التفسير والحسديث وكتب الاشلاق من الرذائل ) كاب كلمله' ودمئه وفاكوة ليلا والمرزياث 
المانوةةء نقواهدالدينككابٍ الادماءطة الا لام لفزا 


والتلباك والقصة القى كرحم فعر بد الاهرام وفسيرهامن بقية 


وهدذًا القسمئرىمن المشتغلينيه فى إلا دناعددا كنم الغ منهم المؤلفات وهذا القسم كثيرالداول لى فيالمدث والثغور ويكرف 
الافاضل والاماثل وكثرت فبهم المولغات وا'نشيرت,النسموالطم.ع أناموطتناوجود البارصين فيه امش فليئيد راس الها كفين 


ىالب اسفهاث هلى مطالعته 

ومنها الكتب العقاية المكمية وهىمايعث فيا من المقائق ‏ , 1 

الوودية :وأحوالها, ولوائه هاءلى سد را لطاقة الشرية وهذا ومنها كتب الاكاذيب الصمرقة وهى مابذ كرفيه انار يفخ أقوام علي 
القسس ناد رالوجودفى يلاد ناوالمشتغلون بكتبءأقلمنالةليلبل ‏ غسيرالوائع ونارةنكرن يعيارةمضغ ةمل" بقوانينالغسةومن 


هذا الثييل ا أذ يدر عم تدر نر رامسم سن 
والطافر سوس وا مغ لون ذأ الد.سم ا كثره والكتروقد 
طمعث كشيمعا .”ل شان ماد راقن سوفوا ولرمكن ب نالطبعة 
والثاةالازمن تفيل 

ومنها كتب الفرافات وه ارةتصة.عر لمسم يعض الككائناك 
الى الارواح الشمر بر المعيرهترابالعةا. بتد7'د2:3 .كلم فىارنياط 
الوادث اطو يدوالا “بارالكوة.: بعر الاسماء »الى لامناسية 
نباو زمار عوهناسما «وارنار: الشتماة شل اقل ولا اطسق 
على آواء .د السرع ااشسر يف ومرندسذا القسل مايعرف عند 
اللناس بعلالر يجاني وهل الكمسسا[ الكادية) وكتب الوذو وكاب 
اعأرف والؤابرج'ث وذلك كابأ برممث..روالكوا كب المسمارة 
ومس العارف انكر الصغرى رك احرف المسرب للسكيم 
هردس والبردشيه وشمرحها واللةاونسة رشرسها واسلواوةية 
وشرسدو اود عبوة! ماسب ودعو شمر بشمروسهاوكتب الماادل 
واستعشار اهادم رالرس'ئل التى يذصصك رفيا أمي السكايةراشحية 
واليغسشٌوعة:.الرج ون ابلساع وأر ال الهوائف وااتسلبط 
بالردم على البيرث وشيرذ!ة مه الاحصيه القل وهسذًا القسم 
قد اشتغليه ف دياررنا'كثبرمس الثاسر ,وغ سكيم المدجالون افا لون 
وطبرع من كاليه شد لأماعار عن ف امسر يله والاسان 
واذائهدثهذه القدمات تنقول قد كانس بوريع هذ امكتب 
باصنافهاتطييم فمطايم المررسة يدون استقذ ان ولاتشمدمم 
دن عهدار بب (على عود وزادئنا |طاضيرة) صدرت الاوامريان 
لابطسع كَابٍ فى احدى المطام الابه..ذ اسلصول على رخس شيز 
المع وصر فى أثناذ ذلك هل الى طم .م ماتعالبالديافة أو |اسسماسة لد 
الاركان به رج اماع غم ذلك من أصناف | لقسمين الا *“خير ين 
(هما كب الا كادي بي الس فة وكتب ااراؤاث, على الهم الا 


مامد[ بالديز رلا ا المس ماه ذلك كرطع الكتب 
ودين سين عق “ند ندع .روات القطر وا تفل 

الما كد نالا 111 2ب 3 عالت نه الىالمذاعة 
فى تكد لعفا 701 اذنة عمف الكش الكاذية 


أوالخر افمة فود نغ سه فىقرا"تالبشيب وهى بينيدبه وكرت 
وهره معتقد لمافم امن الاضال.ل وشم عن ذلك الغماس الغالت 
وظل امفهالاتراقغطاطهم عندريات الات وهسذام نا شر 
المزثرات فتاخر الملاد رسام حفر الهمه.ة والاخشرسًا 
ولهذافانالمسكرمة الدنيةة_دوسهت هنايتها الى 5طاهيرالبلاد 
من مسد الام اصن امد به المسمر بعد الائئةالفسديتأراص 
أظطارة الد ا خليبة الل ل" باعخدره على طبع الكتبالحضيرة,المقرل 
اذل 'يالا “داب وهى صحك تب إلقسمين الا" عر بن كن الا"كت 
وماعسدا لارخصر لابامطيعة أنتطبع- منهذا الكتبشأ 
ومن يتعدذلك تجاز باش ابلمزاء وسوّشذ الامشاطات اللازمة 
لدعالاشتلاس فىهذا الشان فعلى الذينيصلون اليمطالءةمثل 
هاما لكتب انسلمة النثشس وترو بن اللخاطراً أن استعمسوهايفيرها 
من الكتب المف.دة الصصمهة أن ع كانت رفيته «قهة ة الى كلب 
7 زد انعياءة الكثب الامتارعس وقسيرها أن إستمداوا 
يكتبالثار بع الصعومة كار يشخ المسعو دى وار يع انيار وار 


اال ملفضمر” 6رفاعسة بك 7 اريخ الكامل لابن الاير وثار 2 
الدولة العليبة وكثب القصص الادية المترجدة الى اللغة العر سم 
كقصةالتالباك والقصة المئرصة فىأء_د اد الاهرا ام والقصة اانى 
طيعس فى مطيعة العصر اطديد وحن المدارنة بالانقام وء شرماءن 
إقمة الرومانيات العر + الاصسل كستا بكللدودمنه ومامائلها 
من الكتب الى جملتعلىالسسشة الطب د واموانات وهلى من 
كانت فوسهبقية من حب كنب اللمرافات المعسير عنها بالر يمالى 
أدفسبرهامن كتب الوق والتهيم أنيقاع عنها و يشغل شه 
هابر مله النناء د والافلى فائدةعادت الىمن صرف نقودمواياد 
إصبره رأراقما'رسوه فطلب السؤبيا الكاذية وهو اظرمنها 
ماهد عرش الوذه المساريف ولك 
على من مشط اله راث 


المنشات 50 رسعت 
: رأجه دنفسه سنا ااه الشاطين 
وأتعب عقله و بدنه فى اندلوة لاسكطدام المذاريث انال نرلكل 
ذلائمنفا قاثدة ولاعائيدة يل را أإناأن الملفلين ذلك كه موث 
من الاجالينر يء..دوثمع اهماين ران العائ ل لانرطى لنفسهآن - 


إشارالمه يانه من اسدىهانين الطائفتين الاتينصبءليهماالمنتك 
ولشهماةشب انه واللا!سحكة والنا سأبمعين وحبلئذفر. 
الوا حب عل ىكل ماف أن يرك كل هذ الكتب اللحراقيةو اعد 
منواعلى قدرالامكان وان يشغ لأ وها جطالعسة الكةب الحقة 
ككنب المديالة المطهرة وكتب الا "ذاب والفُصائل وكهذيب 
الاخلاف ركب التو اربع التعينة ركب المثايمالمقيفرتقام! 
أنفع نفس ويرى المشتغل :ها فائدتها فى قرب زمن على أسبل 
وحهيدوث أن بلمقه سن من مائة من ةالمشقات ان 
الى اضاعة الاموالفمالايفيد 


فط ان كل ذا مما بقع علد اشواننالوط نين مواعالقبول 
والاستصان فا نكل وا دمنهسميذهب الىماذهينا اليم وبرى 
مار ناموس ودالىه..ذا الموضوعمية 'نائيسة اندع المال 
ثم نأ ءلىماجر تَ ت يدعاد: الكثير فى اعتقاد انرا فاتونبين تاثيرها 
فالوس ودرستهاعند اهل المدن والارياف ونه ل الاصئاف 
المتمازفة ميا عبد العاء.ذو بأيهه'نذ كركل مايتعلق بهذا الموضوع 
فى أدداد كص هتناعلى الاطراداثشا'القه 


0 


كن كرات النبون 
يروث ولبنان عن عنة وإهدة فرنك 
وين نه أشبر 
-غ سابر المالك الممروية مع اجرج لبر بد 
00060 شن سمة أشهى 
سيك جميع الطهلات السائن مع أجيع الوريسد 
٠. 8 3‏ عن سنة اشير ١(‏ 
في افطار ابد مع اجرعالعر يدهن سي اشبررو يه 7, 
كن الحصول هلى فراث الفنون سبه للاماكن لني 
ليس جا وكلاً؛ بأ رسالحواله الى مديرها أو بأرسال 
طوليع بوسعة فى لفدر الاشتراك 


ماله تدقع سلما 
نكل أصفة من راث الننون فرش ولضفت 


التمارير الثي ترسل الى ادارة المراث ينتقي أرب 
تون هالمة اجرة البر بد ولابصير ارجاع الرسائل 
لاجمابيا سواً» طبدت أو م تعليع 


أن هك الصينة تماوي على <وإدث سياسية وثعاية وثدون 


مرت مار كع ] ااا م 


2 كب المغازي وأحاديث النصاصين 03 

سألني سائل عن الرأي فيما يوجد بأ بدي الناس م نكتب 
الغروات الاسلابيبة وإخبار الفتوح الاولى وعا حشبث به نلك 
الكنب من اقوال وإعال تنسب الى البى صلى الله عليه وس وإلى 
كبار اصحابه رضي الل عدم وهل اتح الاعفاد على ثى* منها مخض 
في السؤال كناب الشع الوإفدي الموضوع في فنوح الشام وذكر 
لي ان بعضا من معريدة هل الايام المعندين على مقام التصنيف قد 
جملو| هذا الكتاب عمنة تقلم ومثابة يرجعوتث اليها في روايهم 
يوذو منة ججة على ما بروّجوئة من نشوبه سبرة المسلمين الاولين 

وليسلكوا منه سيبلا الى اذاعة المثالب ونشر المعايب 
وأن بعضًا آ رمن ضعفة العنولمن المسلبين ظنوا هذا الكئاب 


من ننس ما ذخر الاولون للآخرين وانة جدير ان يحرز سب 


خزائن الكتب السباسية وحةيق ان بظل من اللغة العريية الى, 


غيرها من اللغاث فاجبت السائل يجواب احببت لو بنشر على 
ظلن أن تكون فيو ذكرى .أن يتذكر 

م برزا الاسلام باعظ ما ابتدعه المند نبون اليه وما احدله 
الغلاة من المنترياث عليه فذلك مما جلب النساد على عنول 
المسلين وإساء ظنون غيرم فيا بني عليو الدين وقد فشت للكذب 


؟٠‎ 


1 1 


فاشية على الدبن ١‏ ميدي في قرو الاولى <نى عرف ذلك فيعهد 
ااصحابة رضي الله عنهم بلعهد الكذب على البي صلىلله عليه وسلم 
في حباته <نى خطب في الناس قائلا ابها الداس فد كارت على" 
الكنكابة ألا من كذب على متعيد"! فليتموأ منعك من النار اى 
كا فال 


إلا ان عموم البلوى بالآكاذيب حق على الناس بلائه سب 
دولة الامويين فكثر النافلون وقل" الصادفون وإمتن ع كثير من 
أجلة التصرابة عن الحديث الا لمن يثون بحنظه خوقًا من ! لثخر يف 
فيا يوخذ عدم حتى سثل عبد الله ابنعباس رضي الله عنه ل لادث 
فتال أكثرة المهدئين وروى عد الامام مسلم في مقدمة “ييه أنه 
قال ما رأ بت اهل الخور في شي' اكذب منم في الحديث ثم انسع 
شر الافتراء وثنافم خطب الاخئلاق وإمتد بامتداد الزمان الى ان 
عبض أثة الدين من الحدثين والعلماء العاملين ووضعوا للديث 
أصولا وشرطوا سيغ صحة الروإية شروطا و يبنو[ درجات الرواة 
وإوصافهم ومن يوثق به ومن لا يوثق به موم وصار ذلك فا من 
ام الفيون سمي فن الاسناد وأتبعوة يفن أخخر سبي فرن مصطلع 
الحديث فامتاز بذ للك انتصح من الناسد وإمناز اتحق من الباطل 


وعرفت الكتب الموئوق بها من غيرها وثبت عم ذلك عند كل 
ذي المام بالديانة الاسلامية, ش 

وقد روي عن الامام مالك رضي الله عده أنه كان فد كدب 
كنابه الموطاً حاويا ار بعة عشر الف حديث عن الني صلى الله 
عليه وس فاماسمع حديث قد كثرث على الكذابة فطابنو| يبن 
كلاي والنران فان وإفقه وألا فاطرحى عاد الى تحير كنابه فل 
ينبت له من آلار بعة عشر النَا اكثر من الف ومن راجع متدمة 
الامام مس عل ما ممق من النعب والعداء في تصليف بيه وإطلع 
على دا ادخله الدخلاء في الدين وليس من في شي" 

ل( يخف على اهل النظر في النار يخ أن الدبن الاسلامي" غثي 
أبصار العام بلامع النوة وعلا رو وس الام بسلطاان السلطوة 
وفاض في الناس فيضان السيول الحدرة ولاحث لم فيه رشبات 
وإتدلت م منة مرهيات وقامت لاولي الالباب عليو؟ ياث ببنات 
لكان الداخلون في الدين على هك الاقسام قوم اعنندو| بو اذدانًا 
تجبنه وإستضاءة بدوره وإوانك الصادفون وقوم من ملل تفئلنة 
امهلو لنبه وإنسمول بسمنه اما لرغبة في مغامه أو لرهبة من سطوات 
اهله او لتعزز بالاتتساب اليه فندثرول بدثاره لكهم ل يستشعر و 
بشعاره . لبسوإ الاسلام على ظواهر احوالم إلاأنة لم بس أعشار 
قلوبمم فهم كانول على ادياهم في بواطهم ويضارعون المسليرن في 
ظواهرم وقد فال الله في فوم من اشباههم قال الاعراب 1 منا قل 
م نومنوا ولكن قولوا اسلنا ولما بدخل الامان في قلويكم 

من هولاء منكان مالغ ثي الرياء حدى يظن الناس انه سن. 
الاثنياء فاذا احس من قوم ثنة بنوله اخل بروي لم احاديث دينه 
الاديم مسندً! ها الى الني صلى الله عليه وسلم او بعض اصحابه وطذا 
ترى جميم الاسرائيليات وما حوته شر وح الدوراة فد نئل الى 
الكتب الاسلامية على انة احاديث نبوية ألا أن أئمة الدين عرفو 
ذلك فنصوا على عدم متها ونبو عن النظر فيها . ومدم من لعبد 
وضعالاحاديث الثي لو رضت معانيها فيالعثول افسدتالاخلاق 
- وحملت على التهاون بالاععال الشرعية وفترث الهم عن الانتصار 
لوكا لاحاديث الدالة على اننضاء عمر الاسلام ( والعياذ بالل ) 
| والمتائمة في عو الله مع الا نجراف عن شرعه او الحاملة على لايم 
للندر ترك العمل فيا تلع الديرن. وإلدنيا كل ذلك يضعه 
الواضعونةهسدً! لافساد المسلمين و تحويلم عن اصول ديهم ليخئل 
نظيم و يضعف حولم 


ومن الكاذيين قوم ظنول ان الثزيد في الاخبار والأكثار من 
النول برفع من شأن الدين فهذر وإ با شا”وإ يبتغون بذلك الاجر 
والراب ولن بنالم لا الوزر والعقاب وم الذين قال فهم ابن 
عباس ما رايت اهل الخير ني ثي' أكذب مدم في الحديث و يريد 
باهمل الخير اولشك الذبن يطيلون سبالم و يوسعوت سر بالم 
و يطأطئون روسم ويخنتون مناصوإهم وبغدون و بروحون 
الى المساجد باشباحيم وم ابعد النمس عها بار وام بمركوت 
بالذكرشنامم و لحنون بها في الحركة جوم ولكبم كا فال امبر 
المومنين علي ابن الي طالب ٠‏ مننادون لحيلة الحق لابصبيرة لم سب 
احدائه يشدح الشك في قلومم لاول عارض مرن شبهة ٠‏ جملو[ 
الدين مرن اقنال البصيرة ومغاليق العثل فم أغرار مرحومون 
يسيئون وتحسبون انهم يحسنون فبولاء فد بخي للم الظلم عدلا 
والغدر فضلا فبرون اننسبة ما يظدون الى اصحصاب الي ما يزيد 
في فضليم و يعلي من الننوس مخزلهم قبع فهم ما فيل عدو عافل 
خيرمن محب جادل ومن هولاء وضاع كتب المفازي والتتوج 
وماشاكها 

اما الشخ الوإفدي كان مرن. علباء الدولة العباسية ولاه 
الملأمون النضاء فيعسكرا هدي وكان تولى النضاء فشرني بنداد 
قال ابن خلكان وضعذيء سيه المحديث وتكلمو| فيه اه أي عدوه 
ضعيف الروإبة لبس من اهل الئئة وطذا نض الامام الرملي من 
علاء الشافعية على انة لايوخد بر وإبئه في المغازي فارث كان هذا 
الكناب الملبوع الموجود في ابدي الداس من تصنينه فهذه منزلته 
من الضعف عند علباء المسلمين على أني لوحكم بانة مكذوب عليه 
مخترع النسبة اليه م أكن مفملنًا 

وذلك لان الوإفدي كان من اول المائة النانية بعد الممرع 
وكان من العل بحيث بعرفة .الل المأمون بن هارون الرشيد 
و يوإصله ويكانبه وصاحب هل المنزلة في ثلك النرون اذا لطق 
في العربية فائما ببملق بلغنبا وقد كانت اللغة ليلك الاجيال علي 
المعبود فيها مرن متانة الى ليف وجزالة اللنسظ و بداو التعيبر 
والناظر فيكتاب الوإندي يتكدف له باول النظر أن عربارته .ن 
صناعات المناخرين في اساليبها وما ينقل فيها من كلام العممابة 
مدل خالد بن الوليد وإني عبيدة وغيرم ري الله عم لابنطيق على 
مذاههم في التق . بل كلا دقن المطالع سب احناه قوله يمد 
اسلوبه من اساليب النصاصين في الدهار المصرية من ابناء المالة 


للف 


الدامنة وإلناسعة ولا برى عليه لنجة المدنبين ولا العراقيين والرجل اليوط وقصص روإياث تنسب الى كمب الاحبار أو الاصصمي 
كان مدفي المنبت عراتي المقام ولولا خوف النطو يل لا يت يكير ومن شاكلها ممن عرفءا بالروارة فأولع الناس بالنسبة الهم من 
من عباراته و ينث وجه اغخالنة يينها وبين منامج ابناء الفرون غير تنربق بين ع وباطل نجبيع ذلك مالا اعدداد به عبد 
الاولى ني التعيير على أن ذلك لا تجناج الى الييان عد العارفين العلماء ولا ثنة بما يتدرج فيه وإلعمزة سي المفل الثا رفي كتب 
باطوار اللغة الغربية الحديث "ع الطاري ومسل وغيرها من التصماج و يدلوها كتنب 
فهذا الكناب لا نصح الئقة به امالانة مكذوب السبة على الحننين من المورضي نكابن الالير والممعودي وإين خلدون وإلي 
الوانديوهو الاظبر وإما لضعف الوإقدي نفسه في روإية المفازي الندا وإمثالم وعلى اى حال فلا يستفني مطالع الناريخ ع قو 
كا صرايح به العلماء فلا تنوم بو ججة للتتهزلنين ولا دصيح ذخرا. حأكمة ييز بها بين ما ينطب عفى الر|فع وما بلبوعنه هذا مااردنا 
للسياسبين وغل هذا الكناب كن بكثيرة كقصص الانياء اليوم اجماله فان دما الى التنصيل. داع عدنا اليه وله الموفق 
المسوب لالي منصور التعالبي وكثزر من الكتب المتعلقة باحوال للصواب 
الخ او بد” العام او بعض حذائن ١‏ لخلوقات المنسوبة الى الشيو مع د 


انك عصر درايدن 


(؟ ديسمبر؟9١)‏ 

كنت معني . فى محاضرن السابقة . بالعفل النقدى الإليزابئى 
وهو يعبر عن ذاته قبل أن يكتب الفسم الأكبر من الأدب العظيم 
لذلك العصر . وبين أبنائه ودرايدن يفع عفل نقدى واحد عظيم هر 
عفل شاعر عظيم يلوح أن كتابائه النقدية تنتمى إلى نهاية هله الحقية 
تحديدا . ولو كنت قد عاملث آراء بن جونسون باحترام كامل ٠‏ 
لادنت نفمى إذ أتحدث أو أكتب أساسا , ذلك بأنه يقول صراحة 
وإن الحكم عل الشعراء هر هبة الشعراء وحدهم ؛ ولست أعنى 
كل الشعراء بل أفضلهم ؛ . ومع ذلك فمل الرهم من أنى لست 
شاعراً جيدا بما يكفى لان يزهلنى للحكم عل بن جوئسون ؛ فقد 
حاولت حقا أن أفعل ذلك ؛ ولا أستطيع الآن أن أزيد الأمر 
سوا . فبين سيد وكامبيون فى الجزء الأخخير من القرن السادس 
عشر وبن جونسون وهو يكتب قرب باية حيائه , نقع أعظم حقية 
فى تاريخ الشعر الإنجليزى ١‏ وإن نضج الذهن الإنجليزى فى هله 
الحقبة لتشهد به قراءة رسائل سيدى ومعاصريه , ثم اكتشافات » 
بن جونسون . لقد سمى ١‏ الاكتشافات ٠ ٠‏ أخشابا » أيضا ؛ وإنما 
لاخعشاب فيها الكثير من الفروة التحتية والأعشاب الميئة ٠‏ ولكن 
فيها أبضاً أشجاراً حية . ولا يعدر بن جونسون ؛ فى بع 
ا موافع » أن يعبر بأسلوب أرشد عن الأقوال المتداولة نفسها . ( إنه 
يقول ) عن الشعر : 

« إن دراسته ( إذا صدفنا أرسطو ) تقدم للإنسانية فاعدة معينة » 
وموذجاً للعيش عل نحو حسن وفى سعادة ٠‏ وتوجهنا إلى كل 
الرظائف المتمديئة فى المجتمع . وإذا صدتنا « تل » فإنه يغذدى 
ويرشد شبابنا ٠‏ ويبهج شيخوختنا ؛ ويزين أحفادنا » ويريحنا فى 
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عثار حظنا . ويسلينا فى البيث ؛ ويصاحبنا فى الخارج ٠‏ ويسافر 
معنا . وبراقب , ويفسم أوقات جدنا وهونا ٠‏ ويشارك فى ملاهينا 
الريفية وثلهياتنا , بقدر ما خاله أحكم الناس وأعلمهم السيدة 
المطلقة عل الآداب . وآقربها إلى الفضيلة » . 

إن هذه القائمة بمزايا الشعر ٠‏ وبإشاراتها الشرطية إلى أرسطو 
وثل ٠‏ تتميز بتفرد جيل فريب من مونتينى ؛ وليست أكثر إفناعً من 
منشور دورى عن أدوية مرخص بها . وإنها لتتسم يبعض الإججاز . 
الثفيل الذى نجده لدى فرانسيس بيكون . فبعد المزايا الحدديئة النى 
يمكن استخلاصها من الشعر , نجد التأكيد الفائل بأن الشعر يمنح 
المتعة أو . كما يقول . يقودنا بيد النعل ٠»‏ وذلك ببهجة فائئة » 
وعذوبة لا تصدق . إن القضايا المتضمئة هنا هى ؛ كرا قلت قرب 
اية محاضرن الأخيرة , من تلك القضايا الأساسية فى النقد ؛ وقد 
صاغها بن جونسون بأسلوب أنضج من أساليب الثقاد الذين كائوا 
يكتبون فى شبابه , ولكنه لم يتقدم بالبحث . إن سلطة الأقدمين 
وموافقة تحيزاتنا كافيتان . وإنما الأحرى أن بن جونسون فى نقده ‏ 
ولا أعنى هنا نقده لكاب الأفراد قدن ما أعنى نصيحته لمارس 
الكتابة ‏ فد حقق التقدم . إنه يتطلب ل الشاهر أولاً « جودة 
الفطنة الطبيعية » ؛ و ( إلى جانب هذا الكبال فى طبيعة شاعرنا ٠‏ 
نتطلب ممارسة لثلك الأجزاء , وممارسة كثيرة » . أما مطلبه الثالث 
من الشاعر فيبهجنى بوجه نخاص : د إن المطلب الثالث ل 
شاعرنا , أو صائعنا . هر المحاكاة ؛ أعنى أن بتمكن من نحويل مواد 
أو ثروات شاعر آخخر إلى استخدامه الخاص ) . وعندما نأ إل 
قطعة تبدا ب وعند الكتابة ينبغى أن يرامى الابتكار والعرف 


ولف 


رثائق 


الجارى ؛ . فقد يكون لنا , إذا كنا فد قرأنا بعض نفاد تالين . أن 
ننتظر أكثر ما نحصل عليه . ذلك بأنه عل قدر فهمى لبن 
جونسون . فإنه لا يعنى أكثر من أنك قبل أن نشرع فى الكتابة . 
ينبغى أن يكون لديك ما تكتب عنه ؛ وهى حقيقة جلية . كثيراً ما 
يتجاهلها من بحاولرن أن يتعلموا الكتابة ؛ وبعض من يحاولون أن 
علّموا الكتابة . بيد أننا عندما نقارن مثل هذه القطع من بن 
جونسون بالفطعة التى أوردتها من درايدن فى محاضرن الأولى . 
نشعر أننا نلتفى فى درايدن للمرة الأولى برجل بتحدث إليثا . إنا 
مأخوذة من مقالة نقدية كتبها درايدن قبل أن يكتشف حفيفة كيف 
٠‏ يكتب الشعر . ولكنبا شىء بالغ الاخعتلاف عن أن يكون توسلا إلى 
الأقدمين ؛ فهى . فى الح . تحليلية . وسأجرؤ عل إبرادها مرة 
أخرى . ببدف فحصها فحصا أوثق : 
« إن أول توفيق فيال الشاعر هو الابتكار , بمعناه الأمثل . أو 
العئور عل الفكر . وثالى توفيق هو الترهم , أو ننويع ذلك الفكر أو 
اشتقاقه أو صيافته كبا يصوره النكم ‏ عل النحو الأمثل ‏ 
للموضوع . وثالث توفيق هو طريقة الإلفاء ٠‏ أو فن إلباس ذلك 
الفكر وتحليته ٠‏ كما يرجد ويتنوع . فى كلماث ملائمة . ذات 
دلالة . رئانة . أما سرعة الخيال فتتمثل فى الابئكار ؛ وأما الخصب 
ففى التوهم ؛ وأما الدقة ففى التعبير؛ , 


إن : العثور على الفكر» لا يعنى العثور عل كراس من الحكم 
اللأثورة . أو البده بملخص لما نزمع أن نصوغه شعراً , والعثور عل 
« فكرة » يتعين فيا بعد « إلباسها وتحليتها » ٠‏ وذلك إذا فسرنا 
الاستعارة تفسيرا أقرب إلى الحرفية ١‏ وإنما هو يراسل الشروع فى أى 
فطعة من الكتابة النخيلية . وليس هذا بحثا عن موضوع بمارس 
١‏ الخبال ؛ عليه , عند العثور عليه . إذ إنه يجمل بنا أن تلاحيظ أن 
١‏ الابتكار» هو اللحظة الأولى فى عملية لا يطلق درايدن اسم 
الخيال إلا على مجموعها . ولا براسل وصف شكسبير لللخيال فى 
د حلم ليلة صيف » , ذلك الوصف للشهور والجدير بالإعجاب . 
ما هو أقل من مجموعها . ولا بلوح لى أن ١‏ الابتكار ؛ بالمعنى الذى 
يستمخدمه درايدن هنا قد غطاه ١‏ المعمجم الإنجليزى الجدبد ؛ كبا 
ينبغى ١‏ وهو الذى بورد هذه القطعة ذاتها تايبدأ للتعريف الثالى : 
و ابتكار موضصوع أو فكرة أو طريقة للمعالحة . وذلك بإعمال العقل 
أو الخهال ؛ . إن كلمتى ١‏ العفل أو الخيال ؛ تلوحان لى تبرباً من 
السؤال : ذلك أنه إذا كان ثمة ثفرفة واضحة بين الابتكار بإعمال 
العفل والابتكار بإعيال الخيال . فإننا نغدو بحاجة إلى تعريفين 
اثنين : وإذا لم يكن ثمة فرق بين الابتكار العقل والابتكار 
التخيل ١‏ فإنه لا يمكن أن يكون ثمة كبير اخئلاف بين الخيال 
والعقل . وبين أن درايدن إنما يتحدث صراحة عن الخيال لا 
العقل . أضف إلى ذلك أن كلمة ‏ ابتكار؛ توحى بالوضع المتعمد 
( لعناصر) من واقع المواد الموجودة . عل حين أعتقد أن 
« الابتكار» عند درايدن يشمل الابثاق المفاجىء لبذرة قصيدة 
جديدة . رما كان مجرد حالة شعورية . ومن المحقق أن ٠‏ الابتكار» 
عندء اكتشاف مالل08نض0ئ ١‏ ويمثل الئوهم التنميق الواعى 
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للمعظى 000366 الأصل ‏ وإ لأوثر ألا أطلق عل ما يعثر عليه 
الابتكار اسم ١‏ الفكرة » . كذلك ينطى التوهم . فيا أعتقد . 
الترحيد الواعى والمتعمد لعدة ابتكاراث فى القصيدة الراحدة ؛ وهو 
ما يدعوه درايدن : تنوبع تلك الفكرة واشتقافها أو صياغتها ». إن 
« التنويع » و ١‏ الصياغة » واضحان فيها أظن . أما الاشتقاق 
فأصعب . وأعتقد أن التعريف 7 ب فى ال وم. أ .ج » ٠‏ المعجم 
الإنجليزى الجديد» يدنو منه : أن يمد عن طريق فروع أو 
تعديلات » . إن التوهم نشاط للخيال أكثر منه للذهن . ولكنه 
جزلا بالضرورة ‏ نشاط عفل . قدر ما هو ه صياغة للفكر كما 
يصوره الحكم عل النحو الأمثل » . ولا يضمر درايدن ٠‏ 
بالضرورة , فيها أعتفد أن ٠‏ ثالث ترفيق » للخيال الشعرى وهو 
طريقة الإلقاء ؛» فعل ثالث ؛ أعنى أن فعل العثور عل الكلمات 
المثل ؛ وه إلباس » الفكر « ومحليته ؛ لا يبدآن إلا بعد اكتهال عمل 
الخيال . وفى التوهم يلوح لى أن العثور على الكلمات قد بدأ حقا . 
يمعنى أن التوهم لفظى جزئها . ومع ذلك فإن عمل الإلقاءب 
: الإلباس والتحلية فى كلمات ملائمة , ذاث دلالة , رنائة ؛ هو 
آخر عمل بكتمل . لاحظ أن كلمة ؛ رنانة » هنا تعنى ما يجتمل أن 
ندعوه , عل النحو التقريبى نفسه . «موسيقية ؛ ؛ أى العثور عل 
الكلمات , وترئيب الكلمات المعبرة عن الحالة النفسية الكامئة ؛ وهر 
ما ينتمى إلى الابتكار , 
( إن بيث شكسبير العظيم فى مسرحية الملك لير : 


قط . قطا. قطا. قطا. قط 


لفى مثل رئين بيث بو الذى كان أرنسث دوسون معجباً به : 

القيثار » والبنفسجة . والكرمة ) , 

إننا معرصون . فيها أظن . لأن نبخس تحليلات درايدن النقدية 
حفها بالراضنا أها لا تنطبق إلا على نوع الشعر الذى كتبه هو 
لفسه ؛ وببذا يفوتنا معناه . كما فى استخدامه لكلمة « الابتكار؛ . 
وحثى إذا لاح لنا شعر درايدن من طراز ماص أو كها لاح 
لكثيرين ‏ من طراز لا شاعرى عل نحو فريد . فإنه لا حاجة بنا 
إلى أن ننتهى إلى أن عقله كان يعمل عل نحو مختلف غماما عن سائر 
الشعراء فى حقب أخرى . وإنه لينبغى علينا أن نذكر ذوقه الشامل 
والفادر على التمييز فى الشعر . 

ولا حاجة بى ‏ فيها أظن ‏ إلى أن أورد هنا مرة أخرى ثلك 
القطعة من كولردج ٠‏ الى أوردتها بوصفها مقابلة لقطعة درايدن ٠‏ 
حيث إل لا أنوى أن أفحصها على مثل هذا النحر الضيق ؛ 
وستكونون فد لاحظتم حسه الاشد نطورا بتاريخ الكلماث . ولسث 
عل يقين من أن تحليل كولردج مُرض كتحليل درايدن ١‏ فالتفرقة 
أبسط من اللازم . وإن جملته الأخيرة : « إن لملتون ذهنا تميني 
بدرجة عالية ٠‏ ولكولى ذهن نوهمى بدرجة غالية ٠٠‏ ينبغى أن 
تكون كافية لإثارة الشنك ١‏ فهى تمثل مجرى من النقاش يلوح 
مغريا . فانت تؤكد تفرقة . وتختار كاتيين مثلانها . بما يرضيك ٠‏ 


وتتجاهل الأمثلة السلبية أو الحالات الصعبة . ولو كان كولردج فد 
كتب : ولفد كان لسبنسر ذهن تميل بدرجة عالية ٠‏ وكان لدون 
ذهن توسمى بدرجة عالية » , لما لاح ثفوق الخيال المفترض عل 
التوهم مفنعا على هذا النحو المباشر . لم يكن كولى فقط . وإنما كان 
كل الشعراء المينافيزيقيين ذرى أذهان بالغة التوهم . ولوأنك أزلثت 
التوهم . وم تثرك إلا الخيال , بالمعنى الذى يلوح به أن كولردج 
يستخدم هذين المصطلحين ‏ لما كان لديك شعر مبتافيزيقى . إن 
التفرقة بيبا هى بوضوح تفرقة فى القيمة ١‏ ومصطلح ؛ الثوهم ) 
يصبر , فى الوافع . انتقاصيا , لا بنطين إلا عل النظم البارع الذى 
لا تميل إليه , 

وبين درايدن ووردزورث وكولردج نجد أن الذهن النقدى 
العظيم الوحهد هر ذهن جونسون . فبعد درايدن وقبل جونسون » 
لمة الكثير من النقد العادل . ولكن ليس هناك اقد عظيم . وتدن 
الاذهان العادية عن مستوى الأذهان العظيمة أشد اتضاحاً , عل 
نحو موجع , فى نلك التدريبات المتواضعة لللدهن ؛ الى تناج إلى "- 
حسن إدراك عام وإلى حساسية , منها فى إخفاق تلك الأذهان ل 
الارئقاه إلى أعل سبحاث العبقرية . وأديسون مثال جلى هذا 
الافتقار المربك إلى الامتياز . وإنه لمن أعراض العصر الذى أعلن 
عنه . إن الاختلاف بين مزاج الفرن الثامن عشر ومزاج القرن 
السابع عشر اختلاف عميل ١‏ فهاهرذا. عل سبيل الثال ٠‏ 
أدبسون يتحدث عن الموضوع الذى استمعنا فيه إلى درايدن 
ركولودج ٠‏ موضوع الخيال : 

قليلة فى اللغة الإنجليزية هى الكلمات النى تستخدم عل نحو 
فضفاض وغير تحصرر ؛ كما تستخدم كلمتا التوهم والخيال . وغل 
ذلك ففد لت أن من الشرورى أن أثبث وأفرر فكرة هاتين 
الكلمئين , حيث أنتوى استخدامهما فى خبيط خواطرى الثالية ؛ 
حتى يفهم القارىء ؛ عل الوجه الصحيح ؛ كنه الموضرع الذى 
أنقدم للحديث عنه 200 , 

وربما كان من الخير أن أحذركم بقرلى إن أديسون كاتب أشعر 
نحوه بثىء قريب جداً من النفور . ويلوح لى أنه حتى فى هله 
الكلمات القليلة يتبدى تباهى الرجل وتعاظمه . وفى عصر ماوت 
فيه الكئيسة إلى درجة من الفبح لم تصل إليها من قبل ولا من بعد ٠‏ 
كان أديسون واحدا من أشد الحل ملاءمة ؛ فقد كان ممتلك 
الفضائل المسيحية . وكان متلكها كلها بالترنيب الخاطىء ١‏ فقد 
كان التواضع هر آخر فضائله . ولفد يلوح من هذا الحدبث عن 
« الثرهم » و « الخبال ٠‏ أن أديسون لم يقرا قط أو بالتاكيد لم 
يتدبر ‏ ملاحظات درايدن حول هذا الموضوم . ولست أشعر - 
عل ابة حال. بأل عل يقين من أن هذا الربط بين التوهم 
والخيال . من جائب أديسون . لم بلفث نظر كولردج ويرجهه إل 
عملية التفرقة بينبها . فعند درايدن كان و الخيال ؛ هو عملية الإبداعم 
الشعرى بأكملها ؛ التى كان الترهم عنصراً من عناصرها . إن 
أديسون يشرع فى أن د يثبث ويفررا فى هله المقالة فكرة هائين 
الكلمتين » ولكنى لا أستطيع أن أجد أى تثبيث أو تقرير لكلمة 


« التوهم ؛ فى هذه المقالة أو المقالات النى ئلتها عن الموضوع ؛ فهو 
مشغول اما بالخيال . وفى المحل الأول , بالخيال البصرى ١‏ 
بالحوال البصرى لا غير , بحسب تعريف السيد لوك له : وهذا دين 
يسارع إلى الإفرار به ١‏ فهو يشهد شهادة جميلة بالحقائق العلمية النى 
أفرها لوك . ولكن وا أسفاه ؛ فالفلسفة ليسث علما . ولا النقد 
الأمى كذلك . وإنه طخطا أولى أن نظن أننا قد اكتشفنا فوانين 
موضوعية لما لا تعدو أن تكون قد فرضناه من طريق تشريع خخاص , 


ومن الغريب أن نجد فكرن البهجة والإرشاد القدمئين , اللتين 
كان القرن السادس عشر يدافع بها عن الشعر ١‏ تبرزان مرة أخرى 
فى صورة ممهزة لعصر أديسون . ولكن دون أى مزيد من العمق فى 
المعنى . وبلاحظ أديسون أن : 

« الرجل ذا الخيال المهذب ينعم بكثير من المسراث التي لا 
يستطيع السوقة أن يتلقوها ١‏ فهر قادر عل أن يتحدث إلى صورة ٠‏ 
وأن يمد رفيقاً أنيسا فى ثمثال . وهو يلتقى بتجدد نخفى فى وصف 
من الأرصاف ؛ وكثيرا ما بهد فى منظر الحقول والمروج من الرضاء 
أكثر مما بجده غيره لى الامتلاك » . 

إن مواضع توكيد الفرن الثامن عشر كاشفة ؛ فبدلاً من رجل 
البلاط نجد رجل الخيال المهذب , وإى لإخال أن أديسون هو ما 
يملق بالإنسان أن يدعوه رجلا مهلبا ؛ أو قد يكون للمرء أن 
بقول : إنه ليس أكثر من رجل مهذب . إن فكرثه المزكية للخيال » 
لأئه يومكنك من أن تستمئع بتمثال أو قطعة من الممتلككات ‏ دون أن 
يتعين عليك أن تضع يدك فى جيبك لكى تدقع ثمنه ١‏ لحى لكرة 
بالغة التوفيق بالتاكيد . وعل الهم من تمديبه . فإن رأيه بالغ 
السوه فيمن ليسوا متمدينين : 

ثمة بالتاكيد مجموعة بالغة القلة هى التى تعرف كيف تكون 
كسولة وبريئة . أو لديها نذوق لأى مسرات ليسث بالإجرامية ؛ . 

وقد يكون لنا أن نضيف : قل ذلك لمن لا بهد عملا . 

إن فحص أديسون , على وجه الخصوص , يمكن أن يثرك للسيد 
سينتسبرى الذى نجد أن كتابه « تاريخ النقد ؛ مبهج دائما ٠‏ ونافع 
بعامة » وصائب فى أكثر الأحيان . وم أذكر أديسون , عل أية 
حال , لمجرد التهكم به ١‏ فالشىء الشائق والملائم ملاحظته فى 
أديسون لبس مجرد التدهور . وهو تدهور فى المجتمع ؛ وإما هو تغير 
شائق . وف السلسلة من المقالات نفسها عن الخيال يقول : 

وقد بممل بنا هنا أن نرى كيف يحدث أن عدة قراء يعرفون 
جميعاً اللغة نفسها . ويعرفون معنى الكلياث التى يقرؤونها ٠‏ يكون 
تذوقهم ‏ برغم ذلك ممتلفا ٠‏ للأوصاف نفسها ؛ , 

ولا بنجح أديسون فى إرداف هذا السؤال البالغ الأهمية بأى إجابة 
بالغة الاهمية : ولكنه موح بوصفه أول وعى بمشكلة التوصيل ٠‏ وإن 
منافشته لطبيعة الخيال بأكملها ٠‏ مهما تكن عقيمة لأغراض النقد 
الأدى . لى محاولة بالغة التشويق لبلوغ علم جمال عام . إن أى 
مسالة تنتهى إلى أن تكرن موضوع فحص مفصل » وجهد 


للف 


وثائن 


منخصص ١؛‏ فد تسبفها . مثل حدوث أى تطورات مهمة . 
نحمينات عفوية من هذا النوع , ليست لنيجة مباشرة لنتائج 
مثمرة ٠‏ ولكنها تومى ء إلى الاتهاء الذى بتحرك فيه الذهن 5 

وعل الرضم من أن أديسون شاعر أضعف من أن يقارن . بالمعنى 
الدفيق , بسائر النقاد الذين ذكرتهم أو بتعين عل أن أذكرهم ؛ فإنه 
يكتسب أهمية من كونه مثلا , تماما . لعصره . إن تاريخ كل فرع 
من النشاط الذهنى يقدم السجل نفسه لتضاؤل إنجلترا منذ عصر 
الملكة آن , ليس الذهن , وإلما شىء أعل من الذهن . هو الذى 
دخل ‏ لمدة طويلة س فى مرحلة خسوف . وحتى الآن لم بخرج هذا 
الحرم المنبر. مهما أطلقنا عليه من أسباء ٠‏ من وراء غيومه الدنيوية 
الحاجبة كلية . كان عصر درايدن لا يزال عصراً عظيماً ٠‏ وإن بدأ 
بعانى مون فى الروح . عل نحو ما يظهر من جنوح أوزان نظمه إلى 
الخشونة . وئبجىء عصر أديسون سقط اللاهوت والدين والشعر. 
عميقاً ٠‏ فى نوم شكل . من المحفن أن أديسون كاتب للطبقة 
الوسطى 0 ودبكتاترر أدى بورجوازى . لفد كان اضرا شعيتاً . 
وعنده أن الشعر يعنى البهجة والتهذيب عل نحو جديد , وقد حدد 
جرنسون هنا عل نحو يدعو إلى الإعجاب . الاختلاف بين 
درايدن وأديسون بوصفهها موجهين للذوق : 

١‏ وقبل ذلك بسنوات ليست بالكثيرة ٠‏ كان درايدن ينثر النقد فى 
مقدماته ٠‏ غير بال ؛ غير أنه عل الرهم من تنازله أحيانا لكى 
يكون مالرفا بعض الشىء . كانث طريقته ‏ عل وجه العموم ‏ 


أشد مدرسية من أن ثلائم من تعلمرا لمبادىه . ووجدوا من العسير . 


فهم معلمهم . كانث ملاحظاته مرضوعة لمن يتعلمون الكتابة , 
أكثر منها لمن لم يكونوا يقرؤون إلا لاجل التحدث » , 

دكان ثمة حاجة الآن إلى معلم كأديسون الذى كانث 
ملاحظاته ٠‏ نظراً لسطحيتها , قابلة لآن تفهم بسهولة » ونظراً 
لعدالتها قابلة لان تعد الذهن لجزات أكبر. ولو أنه قدم 
« الفردرس المفقود » إلى الجمهور بكل جلال المذاهب وصرامة 
العلم , لكان من المحتمل أن ينال النقد الإعجاب , ومع ذلك 
نظل القصيدة موضع إهمال . غير أنه بمداهتته الززمن وباتباعه 
أساليب النيسير والتبسيط ٠‏ جعل ملتون ( شاعرا ) أثيرا فى كل 
مكان ٠‏ بظن قراء كل طبفة أنه من اللازم أن يستمتعوا به » , 

ومن الواضح أن الحفبة التى كان قراء أى طبقة فيها يظئون أن 
من اللازم أن يستمئعوا بب ٠‏ الفردوس المفقود : كانت لا نزال حقبة 
غير أمية. غير أن التصئيف الألرف لدرايدن » وأديسون . 
وجونسون معاً . برصفهم نقادا فى العصر الاوفسطى ليفشل فى أن 
ببين - عل نحو كاف الحتلافين اثثين ؛ هما التدهور الروحى فى 
المجتمع ل حقبة ما بين الاثنين الأولين », والعزلة الملحوظة 
للثالث ‏ ومن المحفق أن نورية ساخرة لاشعورية هى النى تجملنا 
نتحدث عن ١‏ عصر درايدن » أوعن وعصر أديسون » ٠‏ وبلرح لى 
أن جونسون الذى كان وحيداً فى حهاته . كان أكثر وحدة فى وجوده 
الذهنى والمعنرى ؛ بل إله لم يكن فى مقدوره أن بيحبٌ كثبرا شعر 
عصره . الذى نجد أن المعجبين بالفرن الثامن عشر الآن « يخائرن 
ان 


أنه من الضرورى أن يستمتع به المره» . وإنه وإن كان أكثر من 
عادل فى موقفه من كولينز ؛ لم يكن أكثر من قاس عل جراى . وإلى 
لمفتنع بأنه , هر نفسه , كان متفوقا عليهها ٠‏ بوصفه شاعرا . لا من 
حيث الحساسية ٠‏ ولا من حيث البراعة العروضية ٠‏ ولا من حيث 
ملاءمة العبارة , وإنما من حيث فدرنه على السمو بالأخلاق ؛ وهى 
قدرة لا نفصر كثيراً عن بلوغ الجلال , 


إن الكتابات التى من نرع سير الشعراء بلبونسون ٠‏ ومقالئه عن 
شكسبير , لا تفقد شيثاً من دوامها , وذلك إذا أخذنا فى حسبائنا ان 
كل جيل ينبغى أن يقوم بتقويه الخاص لشعراء الماضى فى ضوء ما 
ينجزه معاصروه وأسلافه القريبرن . فنقد الشعر بتحرك بين حدين 
متطرفين ١‏ إذ نجد من ناحية أن الناقد قد يشغل نفسه كثيراً 
بمتضمنات القصيدة أو بعمل شاعر واحد ‏ متضمنائه المعنوية 
والاجنماعية والدينية وقير ذلك إلى الحد الذى يغدو الشعر معه 
جرد نص للحديث 5 وهذا هو انهاه النقاد الأخخلافيين فى الفرن 
التاسع عشر , الذى كان لاندور اسثناء بارزا منه . أو إذا أنث 
أمسكث ب ١‏ الشعر» أكثر ما ينبغى . ول تتحخل موقفاً مما يفوله 
الشاعر . فستجنح إلى أن تفرغه من كل دلالة . أضف إلى ذلك أن 
ثمة حلأ فلسفيا لا يمل بك أن تتعداه إلى أبعد مما ينبغى أو أكثر نما 
ينبغى ٠‏ إذا أردث أن نظل محتفظا بوضعك نافد وم تكن عل 
استعداد لأن تلوح فى صررة الفليسوف أو المينافيزيقى أو عالم 
الاجنماع أو عالم النفس بدلاً من الناقد . وجونسون . من هذه 
النواحى , لموذج للنزاهة النقدية ؛ فهو . فى نطاق حدوده . واحد 
من أعاظم النفاد ؛ وهو نافد عظيم جرثها لأنه بظل فى نطاق 
حدوده , وأنت عندما تعرف ماهذه الحدود . تعرف كذلك أبن 
ثقف . وإذا أخدنا فى حسباننا كل المغرياث التى يتعرض لا المره 
عندما يحكم عل كتاباث معاصريه ٠.‏ وكل التحيراث النى يتعرض 
المرء لإغراء الانغهاس فيها عندما يتقدم للحكم هل كتاب اميل 
السابق جيله مباشرة»فإنى أعد كتاب ججونسون سير الشعراء آبة من آبات 
العدل فى الحكم . إن أسلويه لا يبلغ من كيال الشكل ما يبلقه 
بعض كتاب الثثر الآخرين فى عصره؛ فهر كثيرا ما بلرح أثشبه 
بكتابات رجل أشد تعودأ على الحديث منه عل الكتابة . وهو بلوح 
فى صورة من يفكر بصوت عال , وأنه قصير النفس , أكثر نما يتسم 
بوففات المؤر والخطيب الطويلة . ولكن نقد مفيد فى مواجهة 
السرف الدوجماطيقى للقرن الثامن عشر ؛ وهو سرف الغخمست فيه 
فرنسا أكثر مما انغمست فيه إنجلترا مثلما هو مفيد فى مواجهة 
الترلف الزائد إلى الشعراء الافراد ممزاياهم وعيوبهم عل السواء , 
رسوف نجد فى القرن التاسع عشر بدعا كثيرة نتأملها ٠‏ ويمهر بها 
نقاد لا يمارسون النفد قدر ما يستخدمونه فى أغراض أخرى . لقد 
ظل الشعر ؛ فى نظر جونسون شعرا وليس شيئا آخخر . ولو أنه عاش 
فى امجيل التالى جميله لاضطر إلى أن ينظر بعمت أكير فى الأسس , 
ونا نمكن ‏ نتيجة لذلك ‏ من أن يترك لنا مثالا لما يلبغى أن يكون 
النقد عليه فى حضارة لا حاجة با إذ هى مستفرة . ومادامت باقية , 
إلى أن تبحث فى وظائف أجزائها , 


اق رردزورث وكولردج 
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: إنه لمن العلبيعى . ومن المحتم فى مثل هله المراجعة السريعة 
والسطحية . أن تتناول نقد وردزورث وكولردج معا : غير أنه ينبغى 
عليئا أن نستبفى فى أذهاننا لا مدى الاختلاف بين هذين الرجلين 
فحسب ء وإنما أيضاً مدى العتلاف الظروف والدوافع التى حدّت 
بكل مهما إلى إنشاء أعهاله النقدية الرئيسية . لقد كتب وردزورث 
: تصدبر للمواويل الغئائية » وهو شاب ما يزال . وحبين كان أمام 
عبفريته الشعرية الكثير كى نحففه . كما كولردج فقد كتب « سيرة 
أدبية ) هاته:ماالآ ملطوهمهما8 فى مرحلة متأخرة من حياته , 
حين كان الشعر ‏ باستثناء مرثيته الوجيزة والمؤثرة لشبابه الضائع - 
قد فجره ٠‏ رحين كالثك النتايج الوبيلة لتحلله الطوبل وفقدانه فواه 
فى الميتافيزيقا الاستشرافية تفضى به إلى حالة من السباث . ولسث 
معني هنا بعلاقة فكر كولردج بالتطور اللاهون والسيامى الذى 
نلاه , فكتاب ١‏ سيرة » هلنام 806:8 هر وثيقتنا الرئيسية ٠»‏ ويتصل 
به قطعة من شعره الرسمى تكاد . بكشفها الحار عن الذاث . أن 
ترفى إلى مقام الشعر المثليم . وأعنى بها قصيدته ‏ الانقياض ؛ 
أنشودا » : 


أنى عل حون من الزمان . برغم أن هربى فيه كان وعراً , 
كان فيه هذا الفرح يهنأ بالكابة 

ولم نكن كل عثرات الحظ إلا اثادة 

التى جعلنى الوهم أصِوم منها أحلام السعادة : 

ذلك أن الأمل كان يترعرع من حولى ؛' كالكرمة الملطة , 
وكاثت الثهار والاوراق النى ليسث ملكا لى , تلوح ملك 


فى . 

أما الآن فإن الآلام تمنينى للارض : 

ولا آبه لأا تسلببى مرحى . 

ولكن أواء! إن كل زيارة 

تؤجل ما منحتنى الطبيعة إياه عند ميلادي 

وروح خيالى المشكلة . 

فإن عدم التفكير فيها أنا بحاجة إلى أن أستشعره 
عدا أن أبقى ساكناً وصبوراً . هو كل ها أستطيعه . 
وربما تمكنث ‏ من طريق البحث المجرد ‏ من أن أسرق 
من طبيعتى الخاصة كل ما هو طبيعى فى الإنسان ‏ 
كانت هذه هى حيلتى الوحيدة . وخخطتى الوحيدة : 
إلى أن نجد أن ما يتاسب الجزه يصيب بعدواه الكل 
وقد صار الآن تقريياً عادة روحى . 


كتبث هذه الأنشودة فى 4 أبربل ؟ 180 . وم ينشر كتاب د سيرة 
أدبية ٠‏ هاتوععاكانا هلطووهه!ا8 لا بعد ذلك بخمسة عشر 


رثالق 


عاماً . وهذه الأبيات تقع على أذنى موّقع واحد من أشهد الاعترافات 
التى قرأءها فى حياق بعثاً على الأسى . فعندما قلت عن كولردج إنه 
كان يخدر نفسه بالميثافيزيقيا . كنت أفكر جديا فى كلراته هله : 
وربما مكنث ب من طربق البحث المجرد ‏ من أن أسرق من 


طبيعتى الخاصة كل ما هر طبيعى فى الإنسان» , 


كان كولردج أححد هؤلاء التعساء (وكان دون فيا أشك أحدهم 
أبضاً ) الذين يمكن للمره أن يقول عنهم : إنهم لو لم يكونوا شعراء 
لبعلوا من حبائهم شيا أو حتى كونوا لأننسهم مستقبلا . اوقل عل 
العكس : لو أنهم ل بهتموا بكل هذه الاشياء التى اهتموا بها . ولولم 
تعترضهم هذه العراطف المتعددة لغدوا شعراء عظاماً . لقد كان 
خيراً لكولردج بوصفه شاعرأ أن يقرأ كتب الرحلاث والاستكشافات 
من أن يقرأ كتبا عما ورا الطبيعة والاقنصاد السيامى . لقد كان 
يربد حقاً أن يقرأ كتبا عماوراء الطبيعة والافتصاد السياسى ١‏ فقد 
أول موهبة خاصة فى مثل هذه الموضرعاث , وقد ححدث لبضع 
سنوات أن زارئه عروس الشعر ( ولا أعرف شاعرا تنطبق عليه هذه 
الاستعارة المبتذلة أكثر من كواردج ) ٠‏ ومن ثم عدا رجلا مطاردا 
لان كل من نزرره عررس الشعر يغدو مطاردا ١‏ 0" يكن صالنا 
للحياة الدينية ؛ فقد كان عليه إن أراد الاشتغال مها أن يستحضر ما 
يشبه عرائس الشعر مرة أخرى أو محلوقات أخرى أسمى منبها 
كثيراً . ونغى عليه أن يعرف أن الشعر القليل الذى كتبه كان أكبر 
قيمة من كل ما استطاع أن يفعله بما بقى من حياته , إن مؤلف 
( السيرة الأدبية ) كان قد صار رجلا محطما حقا , ولكن بمدث 
أحيانا عل أية حال أن يغدو كون المره ؛ رجلا محطماً » مهئة فى حد 


ذائه , 


ومن ناحية أخرى . كتب وردزورث التصدير وهر , كما قلت ٠‏ 
فى وفرة قواه الشعرية . وعندما كانت سمعته رالجة بين الفراء وذوى 
التمييز وحدهم . وفد كان من مط شعرى مقابل لنمط كولردج . 
وليس من المحفق أن بنية إنجازه الشعرى الحق أعظم كثيراً من 
إنجاز كولردج ٠كما‏ يلوم ٠‏ وأما ان القوة والوحى قد لازماه حتى 
الباية فأمر لائتجه إليه ‏ واأسفاه ‏ حتى الشكوك . غير أنه لم تكن 
لرردزورث ظلال شاحبة وراء ظهره ؛ ولا رباث التقام تتعقيه , 
وحنى لو كانت له فإنه لم يبدر مئه ما يلم عل وجودها . ول يأبه لها . 
وقد ظل ببمهم بموسيقى الضعف المادلة الحزيئة حتى بلغ ححافة 
القير , ونا لم يكن وحيه قط من ذلك النوع المفاجىه ٠‏ الآ عل 
نوباث ٠‏ والمروم ؛ كالذى كان بمل بكرلردج ٠‏ فإنه يظهر أله لم 
يزعجه فط الشعور بأنه يفقده , والامر كما قال برومثيوس عند 
أندريه جيد فى محاضرته التى ألقاها عمل جمهور كبير فى باريس : 
ينبغى أن يكرن لكل امرىء نسره ع #لولة ظنا عأه29 غناهة للا . 
لقد ظل كولردج على انصال بنسره . ول يكن الرجلان متشابيين فى 
نفصيلات حباته! . ولا فى تفصيلاث اهترامائهها ؛ فوردزورث 1" 
يكن يعبأ بالكتب ؛ وكولردج كان فارثاً نما ٠‏ ولكهما كانا يشتركان 
فى أمر أهم من كل اختلافاتها : ألا وهر كونما أكثر العقول الشعرية 
فى جيلههما أصالة .. وكان تأثير كل منها فى الآأخر كبيراً ٠‏ برغم أنه 


ينف 


وثائل 


من المحثمل أنيكون تأثير وردزورث فى كولردج ٠‏ فى أثناه تلك 
الأونة الوجيزة من الارتباط الوثيق بيده . أعظم من تأثير كولردج فى 
وردزورث : وما كان ليمكن ذا التأثير المتبادل أن يبلغ هذه 
الدرجة . لولا تأثبر آخر كان بجمع بين الرجلين معا . وقد أثر فيهما 
هها الاثنين عل تحر أعمق مما كانا يدركائه ١‏ وهو تأثير امرأة 
عظيمة . فليس هناك امرأة كان ها من التأثبر المهم فى حياة شاعرين 
فى وقث واحد ‏ حيائه) الشعرية فها أعتى ‏ ما كان لدوروثي 
وردزررث . 

إن تأكيد اخثلافات الذهن والمزاج والشخصية بين الرجلين 
ينبغى الإلحاح عليه ١‏ لان أنواهما النقدية يبغى أن تقرأ معا . 
وبدهى أن هناك من بعض النواحى ‏ كما قد يتوقع المرء ‏ اخثلافاً 
واعيا فى الرأى بيبا . لفد كتب وردزورث ١‏ تصديره ؛ للدفاع عن 
طريقته فى كتابة الشعر ؛ وكتب كولردج ١‏ السيرة » للدفاع عن شعر 
وردزورث أو هذا هو ما فعله جزئها . وينبغى عل أن أنتصر عل 
معالمة نقطتين : إحداهما هى عفيدة كولردج المتعلقة بالوهم 
والخبال ١‏ والثائية هى النقطة التى جعل مما كولردج ووردزورث 
قضيتهم المشتركة . ألا وهى نظريتهها الجديدة فى معجم ألفاظ 
الشعر . 

ولاننارل هذه النقطة الاخيرة أولاً . ففى مسألة معجم ألفاظ 
الشعر هذه . يصعب جداً فى بداية الأمر أن نفهم السبب فى كل 
هذه الضجة . فقصائد وردزورث ل تلاق باستقبال أ.سوأ من ذلك 
الذى بلانى به عادة أى شعر عل مثل هله المدة . وأنا شخصيا 
استطيع أن أتذكر حقبة كانت فيها فضيئنا عن : معجم ألفاظ 
الشعر » مثارة . عندما أطلق إزرا باوند عبارته القائلة بأن + الشعر 
ينبغى أن يكتب بالجودة نفسها التى يكتب بها النثر» ٠‏ وعندما 
ذكرنا , هر وأنا وزملاءنا . كاتبجٌ فى ١‏ ذا مورنئج بوسث ) ( بريد 
الصباح ) عل آنيا ٠‏ بلاشفة أدبيرن » ٠‏ ووصفنا السيد أرثر وو 
( بمغزى ل أنمكن قط من فهمه ) بأننا عبيد ححمورون 6 . ولكثنى 
إخال أننا كنا نعتقد أننا نؤكد معايير بنسية أكثر ما كنا نفيم أوثاناً 
جديدة . إن وردزورث عندما قال إن هدله كان ١‏ أن يجاكى وأن 
بصطنع بقدر الإمكان لغة البشر نفسها »لم يكن بعدو أن يقول 
بكلماث أخرى ما فاله درايدن . ويخوض المعركة نفسها التى نعاضها 
درايدان . وإن السيد جارود ؛ فى نوجبهه الأنظار إلى هذه الحقيقة ٠‏ 
ليلوح لى مسرفا فى تأكيده أن درايدن لم يدرك قط « اعتبارين 
حيريين : أوهما , أن مثل هله اللغة يجب أن تعبر عن العاطفة ؛ 
وثائبهما أها يجب أن تفيم ذائها عل الملاحظة الدقيقة » . إن درايد ن 
بين الظلال لخليق بأن بتأمل نصور السيد جارود للعاطفة » 
والملاحظة . ومن ناحية أخرى فإنه ‏ كما أوضح كولردج نفسيه 
أولاً » فى كتاب و سيرة أدبية  »‏ لم يشغل ورهزورث نفسه ؛ بحال 
من الأحوال . بمراعاة مبادئه الخاصة . إن ١‏ لغة الطبقة المتوسطة 
والدلها من المجتمع 2070 ملائمة تماماً ٠»‏ بطبيعة الحال . إذا كنت 
تمثل درامياً كلام هله الطبقات ؛ وعئد ذلك لا تكون أى لغة أخرى 
ملائمة . ومثل هذا يقال إذا كنت تمثل دراعها لغة الطبقات العليا . 


ليلق 


غير أنه فى غبر هذا من المناسبات ليسث مهمة الشاعر هى أن 
يتحدث كأى طبقة فى المجتمع ؛ وإنما بطريفته الخاصة . بل عل 
نحر أفضل ٠‏ فيا تأمل , من أى طبقة فعلية ٠‏ برهم أنه إذا صادف 
أن كانت أى طبقة فى المجتمع تستخدم أحسن الكلمات أو العبارات 
أو نمام أى شىء , فإن الشاعر بملك الح فى استخدامه . أما عن 
أسلوب الكتابة الذى كان شائعاً حين ظهرت ١‏ المواويل الغثالية » 
فقد كان هو ما يؤول إليه أى أسلوب للكتابة حين بقع فى أبدى 
أناس لا يمكن القول حتى بأنهم متوسطون . من الحق أنه قد أسرف 
فى تفدير جراى . ولكن جونسون وفع عل جراى بقوة أشد ما كان 
وردزورث خليقا بأن يفعل . و ٠١‏ دون» قد صار يلوح لنا فى 
السئوات الأخيرة صاحب اسلرب تحدثى فريد على نحو لافثت 
للنظر .ولكن هل نادى وردزرث أو كولردج بد دون » ؟ كلا ,مدنا 
جاء الدور عل دون وكولى س وجدنا أن وردزورث وكولردج قفد 
سيقا من الانف بواسطة صامويل جونسون . لقد كانا [لى هذا 
الصدد ] لا يفلان انتهاء إلى القرن الثامن عشر بن أى شخص 
آخر, اللهم إلا أنه عل حين كان الفرن الثامن عشر يتحدث عن 
الافتقار إلى الرشاقة . كان شعراء البحيرة يتحدثون عن الافتقار إلى 
العاطفة . وإن فسما كبيراً من شعر وردزورث وكولردج لفيه من 
الانتفاخ والصناعية والتأنق ما بود أى مسكميث فى الدفاع عن الفرن 
الثامن عشر أن بعزوه إليهما . ففيم إذن كانث هذه الضجة كلها ؟ 

الوافع أنه كان هناك ما يستحق إحداث ضصجة . ولسث أدرى ما 
إذا كان الاسئاذ جارود قفد وضع يده عل مكمن المسألة + غير أنه إذا 
كان قد فعل . فيلوح لى أنه يتجاهلها , أما الأستاذ هارير9©©» 
فيلوح . على أية حال . أنه قد أمسك بها من الناحية الصحيحة . 
قدمة خطاب مرموق كتبه وردزورث فى عام 180١‏ إلى تشارلز 
جيمز فوكس , وذلك عندما بعث إليه بنسخة من ١‏ المواديل » ٠‏ 
وأنت جد مفتطفا طوبلا من ذلك الخطاب فى كتاب الأستاذ هاربر ١‏ 
رهائذا أسوق جملة منه . يقول وردزوث ؛ موجها نظر السياسى 
الرافى إلى قصالده : 

وحديئا نجد أن انتشار الصناعات فى كل جزء من أجزاء 
البلاد ٠‏ والضرائب الثقيلة عل البريد ٠‏ والورش ٠‏ ودور 
الصناعة , واختراع محلاث الحساء , إليخ . . . ٠.‏ مضافاً ذلك كله 
إلى عدم التناسب المتزايد بين ثمن العمل وثمن ضر ورات الحمياة ؛ 
فد جعل أواصر الشعور العائل بين الفقراء ‏ عل قدر ما امند تأثير 
هله الأشياء ‏ تضعف , وف أمثلة لا حصر لها . تنقرض ثماماً ؛ . 
لم بتغدم وردزورث إلى شرح مذهب بعرف الآن بملهب التوزيع . 
م يكن وردزورث بجرد منتهز لفرصة ؛ كى بحاضر سياستيا أقرب إلى 
أن يكون سبىء السمعة , وكى يمثه عل نشاط مفيد ؛ وإنما كان 
شرح 2 جادا . محنوى قصائده وفرضها ؛ إذ إنه بدون هله 
الديباجة ما كان لينتظر من السيد فوكس أن يقيم معنى للصبى 
الأبله . أو لببغاء البحار . قد تقول إن هذه الررح العامة لا صلة ها 
بأعظم قصائد وردزورث ٠‏ ومع ذلك فإى اعتقد أنك خليق بأن 
تزداد فهماً لفصيدة عظيمة من نوع والتصميم والاستقلال ؛ ؛ إذا 


أنت فهمت الأغراض والعواطف الاجتياعية التى كانت تنفخ 1 


فى صاحبها ؛ وما لم تفهم هله الأمرر , فستسىء قراءة نقد 
وردزورث الأدى كلية . وعُرضًا أنول إن من يتحدئون عن 
وردزورث عل أنه القائد الاصل للفقود ( وهى إشارة أنكرها 
براونئج . عل ما أذكر) بجمل بهم أن يتريثوا وبتدبروا أنه عندما 
يممل رجل السياسة والشئون الاجتاعية عل حمل المدء فإن 
الفرق بين الثورة والرجعية قد يكون فى مثل يق الشعرة ١‏ وإن 
وردزورث ربما لم يكن مرنداً ٠‏ وإغا كان رجلا يذكر » على فدر ما 
ذكر أساساً. تفكيراً مستقلا , فر أن اهتهامات ورهدزورث 
الاجتهاعية هى النى نلهم جدته الخاصة . من ححيث الشكل ؛ فى 
الشعر . وتعضد ملاحظاته الصريحة عل معجم ألفاظ الشعر , 
والحل أن هذه الاهتهاماث الاجتماعية هى التى كانت ( شعورتا أو لا 
شعوريًا ) مبعث الإشكال ؛ فلم يكن الافتقار إلى الفكر, قدر ما 
كانت ححرارة الشعور . هى التى ححمدت بوردزورث ٠‏ أصلا إلى 
أن يكتب هله الكلماث : ١‏ لغة المحادئة فى الطبقات الوسطى 
والدئيا من المجتمع » ٠‏ وهو لم يغيرها ٠‏ نسخا لمبادئه السياسية ٠‏ 
وإنما لأنه قد وجه انتباهه إلى أنها . بما هى مبدأ أدبي عام ؛ لن تنقع 
فط . وعندما كتب : « لقد كان هدفى هو أن أحاكى وأن أصطنع ‏ 
بقدر الإمكان ‏ لغة البشر نفسها ؛ . فإنه كان يقول ما لا يخالفه فيه 
اقد سياد , 


وإذا استثنينا هذه النقطة المتعلقة بألفاظ الشعر م وئلك الخاصة 
ب و انيار أحداث من الحياة العادية » . وجدنا أن وردزورث نافد 

بالغ الاستقامة فى الرأى . من الحق أنه يستخدم كلمة « الحماسة » 
النى لم يكن الفرن الثامن عشر يميل إليها ؛ غير أنه فى مسألة 
المحاكاة ‏ أعمق أرسطية من بعض من كانوا يرمون إلى متابعة 
أرسطر. عل نحو أوثق . فهو يفول عن الشاعر : 

« وإلى هذه الصفات أضاف ميلا إلى أن يثأثر ‏ بدرجة أكبر من 
تأثر سائر الرجال ‏ بالاشياء الغائبة وكأنها حاضرة . ومقدرة عل أن 
يبتعث فى نفسه عواطف هى بالتأكيد بعيدة عن أن تكون مطابقة 
لئلك التى نتتجها الأحداث الحفيقية . ومع ذلك ( بخاصة فى ئلك 
الأجزاء من التعاطف العام التى تكول سارة ومبهجة ) فهى أشبه 
بالعواطف التى تنتجها الاحداث الحقيفية من أى شىء تعود صائر 
الناس عل أن يستشعروه فى أنفسهم من جراه حسركات أذهانهم 
وحدها ؛ , 

وها هى ذى نسخته الجديدة من [ نظرية ] المحاكاة ؛ وإخال أنها 
خير نسخة لدينا إلى الأن : 

:فيل لى إن أرسطو قال إن الشعر أشد أنواع الكتابة فلسفية ؛ 
وهذا حق ؛ فإن هدفه هو النقيقة . لا الفردية والمحلية . بل العامة 
والفمالة ٠‏ . 

وأنا أجد عبارة و وهذا حق » هله باعئة جدأً عل البهجة ٠‏ ومن 
احيتى ٠.‏ فإل أفضل . عن أن بردد أقوالى ٠‏ كالببغاوات . مالة 
جيل ؛ أن أهمل ثم أجد فى نباية المطاف رجلا ينتهى إلى ما انتهيت 


إليه من نتالج ٠‏ وبقول : ١‏ ثمة مؤلف قديم قد اكتشف هذا من 
قبل . 

وعندما نجد وردزورث فى ثياب العراف والنبى : الذى تتمثل 
وظيفته فى الإرشاد والسمو بالأخعلاق من طريق المتعة , وكان هذا 
شىء اكتشفه بنفسه . فقد نبدأ فى الظن بأن لى هذا شيئا فيما . 


لبعض أنواع الشعر عل الاقل . وأعتضد أن وردزورث قد نقل إلى 


كولردج شيا من هله الحياسة . بيد أن عفيدة وردزورث الثورية 
كانت أمرا حيويًا بالنسبة إليه . أكثر مما كانث بالنسبة إلى كوليردج , 
وأنت لا تستطيع أن تقول إنها ألهمث ثورته فى الشعر ‏ غير أنه لا 
يمكن الفصل بينها وبين بواعث شعره . إن أى تغير جذرى فى 
الشكل الشعرى مجتمل أن بكون علامة عل تغيير أعمق بكثبر فى 
المجتمع وفى الفرد . وإن لاشك فيا لو كان الدافع عند كولردج 
قويا بما فيه الكفاية لأن يش طريفه . لولا قدوة وردزورث 
وتشجيعه , ولا أربد أن يفهم من ذلك أنى أؤكد أن الحماسة الثورية 
هى خبر أب للشعر . ولا أريد أن يفهم أنى أبرر الثورة عل أساس 
أن من شأنها أن تففى إلى تفجر شعرى ١‏ فهلا ليق بأن يكون 


_.طريقة تبديدية ؛ لا يكاد يوجد ما يبررها ٠‏ لإنتاج الشعر , كذلك 


لست أنغمس بقولى هذا فى نقد سوسيولوجى , بمجب الكثير من 
البيانات ٠.‏ ويجهل الكثير من الباقى , وكل ما أؤكده هو أن كل 
الشئون الإنسانية بتداخل بعضها فى بعض , وأن كل تاربخ ٠‏ من 
لم ؛ يتضمن تجريدا . وأنك فى محاولتك أن تمصل عل فهم كامل 
لشعر ححقبة من الحقب تجد نفسك مدلوعا إلى أن تأخيل فى المسبان 
موضوعات تلوح ؛ للوهلة الأولى . ضليلة التأثير فى الشعر . ومل 
ذلك فإن لله الموضرعات صلة كبيرة ينقد الشعر , رمثل هله 
الموضوعات هو ما يمكئنا من أن نفهم عجز وردزورث عن أن يتدوق 
بوب ؛ وكون الشعراء المبتاليزيقيين فير ذوى صلة باهتهاماته ٠‏ هر 
وكولردج ٠‏ فى أعمانها . 


أما وقد استبقينا الملاحظات السابقة فى أذهائنا . فإنى أحول إلى 
النظر إلى الأهمية الكبرى , فى كتاب « سيرة أدبية » , للتفرقة بين 
التوهم والخبال التى أشرت إلبها ٠‏ وإلى تعريف الحوال كما يرد فى 
قطعة لاحقة : ولى مبدأ الأمر أدث بى تأملان المتكررة إلى شك 
مؤداه أن التوهم والخيال ملكتان متميزتان وبائغنا الاختلاف ‏ بدلا 
من أن تكونات بحسب الاعتقاد الشالع ‏ إما اسمين لما معنى 
واحد , أو عل أقصى تقدير ‏ الدرجتين الدنها والعليا من -الملكة 
لفسها ؛ , وف الفصل الثالث عشر يرسم التفرقات المهمة الثالية : 


وعل ذلك فإنى اعد الخيال إما لوليا أو ثاثويا . فالخيال الأولى 
عندى هر القوة الحية والعامل الأول لكل إدراك فى إنسالى , وهو 
تكرار فى الذهن المتناهى لفعل الخلق الأبدى فى عبار: : أنا أكرن » 
اللا نبائية . وأعد الخيال الثائرى صدى للسابق ٠‏ يوجد مع الإرادة 
الواعية ٠‏ ومع ذلك فإنه يتطابل مع الأول فى لوم عمله . ولا 
بختلف عنه إلا من ححيث الدرجة . ولى نط عمله . إنه يذيب 
وبشعب ويفكك لكى يعيد الخلق . أو حيثما كانت هذه العملية 
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والق 


محالة فإنه بناضل فى كل الاحوال ليصوّر ويوححد . إنه أساساً 
حبوى. حتى برغم أن كل الموضوعات ( من حيث هى 
مرضرعات ) ثابتة وميتة أساسا . 

د والتوهم ‏ على النقبيض من ذلك ليست له معادلات 
يتلاعب مها ٠.‏ وإنما هناك الثابت والمحدد . ومن المحقن أن التوهم 
ليس شيئاً سوى نمط من الذاكرة متحرر من نظام الزمان والمكان ٠‏ 
عل حين أنه يمتزج بتلك الظاهرة التجربية للإرادة النى تعدّله . 
رالتى نعير عا بكلمة اختيار . وبالدرجة نفسها , فإنه لابد للترهم 
من أن يثلقى من الذاكرة العادية كل مراده جاهزة من قانون 
التداعى 2 , 

لفد فراث شيئاً من هيجل وفبخته . فضلاً عن هارئل ( الذى 
يبرز ١‏ فى أى لحظة ؛ عند كولردج ) وأنسيته ؛ أما شلئج فإن جاهل 
به نمام إلا من طريق غير مباشر . وإنه لواحد من أولئك المؤلفين 
الكثبرين الذين كلما طال ثركك لهم دون قراءة ٠‏ فلت رفبتك فى 
قراءمهم . ومن هنا فإن أخفن ماما فى تذوق هذه القطعة . إن ذهفى 
أثفل وأشد عيئية من أن يتابع أى سبحة من الاستدلال المستغلق , 
وإذا كان الفرق بين الخال والتوهم . كما قلت , لا يزيد من الناحية 
الفعلبة عن أن يكون فرفاً بين الشعر الحبد والشعر الردىء ٠‏ فهل 
تكون قد زدئا عن أن قمئا بدورة حول تحزن روبن هود ؟ ففقط إذا 
كان يمكن للنوهم أن يكون مكوناً للشعر الجيد . وإذا استطعت أن 
نبين وجود شعر جيد ؛ ازداد جودة . من جراء وجوده ١‏ وفقط إذا 
كانت التفرقة تجلو تفضيلنا الفورى لشاعر عل آخر. يمكن أن 
تكون هذه التفرقة ذات فائدة لذهن عمل , كذهنى . إن التوهم فد 
لا يكون : صوى نمط من الذاكرة متحرر من نظام الزمان والمكان : ؛ 
غير أله لا يلوح من الحكمة أن نتحدث عن الذاكرة من حيث 
علافتها بالتوهم , ونغفلها تماما فى حديثنا عن الخيال . وكا تعلمنا 
من كتاب الدكئور لويس ٠‏ الطريق إلى زانادر ؛ ( إذا لم نكن نعرف 
ذلك من قبل ) فإن الذاكرة تلعب دورا أكبر كثيرً من ذلك الذى 
يمكن أن ينبته ذلك الكتاب . إن الأستاذ لويس لم يكن يعالج إلا 
الذكريات الأدبية ؛ وإا لتمثل النوع الوحيد من الذكريات الذى 
يمكن نتبعه وتعرفه على نحو كامل ١‏ غير أنه كم هناك من أشياء فى 
الذاكرة ندخل فى الخلق , غير قراءائئا وحدها ! لفد كشف السيد 
لويس فبها أظن عن أهمية الاخنيار الغريزى واللا شعورى ٠‏ كما 
كشف عن أهمية الاختيار المتعمد . إن ذو كولردج , فى مرحلة من 
حياله ٠‏ فد أفضى به . فى بداية الأمر. إلى أن يقرأ . بشراهة ٠‏ 
طرازاً معيناً مسن الكتب . ثم إلى أن يختار ويمتزن أنواعاً معيئة من 
الصور من هله الكتب/') . وأنا خلين بأن أقول إن ذهن أى شاعر 
جدير بأن بمغنط . بطريقته الخاصة . لكى يخثار آليا فى فراءاته ( من 
الصحف المصورة والروايات الرخيصة بالتاكيد . كيا من قراءاته 
للكتب الجدية . وأفل الاشياء احثمالاً أن يخئار من الاعمال ذاث 
الطبيعة التجريدية ( برهم أله حتى هذه الأخيرة هى بمثابة غذاء 
لبعضص الأذهان الشعرية ) الماد؛ ‏ صورة أو عبارة أو كلمة ‏ التى قد 
تنفعه فيما بعد . وهذا الاختيار. فيها بجتمل . بجرى عبر جموع 


نرف 
٠١‏ 


حيانه الحساسة ؛ فقد نكون هناك خيرة طفل فى العاشرة » صبى 
صغير يحدق فى ماء البحر. فى بركة بين الصخور. ريكتشف 
شقائق البحر لأول مرة . إن الخيرة البسيطة ( وهى ليست بالبساطة 
التى تبدو عليها . وذلك عند الطفل غير العادى ) قد تكمن فى ذهنه 
لعشرين سنة ٠١‏ ثم تعاود الظهور متحورة . فى سباق شعرى ما . 
حمل بأعظم ضغط تيل . إن فى الخيال قدرأ كبيراً من الذاكرة » 
إلى الحد الذى تهد معه انك إذا أردث أن تفرق بين الخيال 
والتوهم ٠‏ عل طريقة كولردج . فينبغى عليك أن نحدد الفرق بين 
الذاكرة فى الخيال والذاكرة فى التوهم . ولبس يكفى أن تقول إن 
أحدهما « يذيب ويشعب ويفكك ؛» الذكرياث لكى يعيد الخلق . 
عبل حين أن الآخر يعالج ١‏ الثابت والمحدد » , ذلك بأن هذه 
التفرفة لا تعطيك . فى حد ذاتها . خيالا ونوهماً منميرين , بل ممرد 
درجات من النجاح النخيل . قد بلوح من ملحوظة السيد 
ريتشاردز(* أنه يكاد يكون فى مثل حيرق إزاء القطعة التى أوردتها . 
أو عل الاقل ‏ إزاء جزء منبا . ذلك بان عليك أن تنسى كل 
شىء عن النوهم عند كولردج لكى نتعلم منه أى شىء عن الخيال- 
كما هو الشأن مع أديسون . غير أن ثمة الكثير الذى بمكن تعلمه من 
كولردج . وأنا أورد قطعة أخرى بالشكل الذى اختصرها به مستر 
ريتشاردز : 

« وتلك القوة التركيبية السحرية النى خصصنا لها هى 
وحدها ‏ اسم الخيال . . تكشف عن نفسها فى موازئة أوفى التوفين 
بين الصفات المتضادة أو المتنافرة . . . والإحساس بالحدة والطزاجة 
إزاء الموضوعاتث القدبمة والمألوفة . ححالة من الانفعال أكثر من 
المألرف ٠١‏ مع نظام أكثر من المألوف . حكم يقظ دائماً . أو امتلاك 
للنفس ثابث ٠‏ مع حماية وشعور عميق أو حماس » . الحس 
بالبهجة الموسيفية . . . مع المفدرة عل رد الكثرة إلى وحدة التأثير . 
وتعدبل سلسلة من الأفكار بفكرة أو شعور واحد غلاب ٠‏ . 


أما عن قيمة مثل هذه الاوصاف . من وجهة نظر النقد التفسى 
اليوم ٠‏ فهر ما يمكن أن نعرفه عل افضل نحو من كتاب السيد 
ريتشاردز الذى سقتها منه . إن ما يعنينى إنما هو مسألة أفل عمق . 
ألا وهى مكانة وردزورث وكولردج فى العملية التاريمية للنقد , 
وستكونون فد لاحظئم ؛ فى القطعة الت أرردتها لنوى ؛ ثراء وعمقا 
ووعباً بالتعقد يبعد بها كثيراً من مدى درايدن ؛ ولو أنه كان 
كذلك . ولسث عل يفي من أن كولردج قد تعلم من الفلاسفة 
الألمان . أو من هارتل قبل ذلك . بالقدر الذى يظن أنه تعلمه 
مهم ؛ فإن أفضل ما فى نقده يلوح نابعا من رهافة بصيرته 
وحذفها . إذ كان يتأمل خبرنه الخاصة بكتابة الشعر . ومن بين 
هذين الشاعرين ٠‏ بوصفهما نافدين . كان وردزورث هر الافضل 
معرفة بما هو مقبل عليه ؛ فبصبيرته النقدية فى هذا و التصدير » 
الواحد وفى ١‏ الملحق ؛ تكفى لأن تضعه فى أرفع مكان . ولست 
أعزو إليه هله المكانة لأنه كان معنا بإحياء الزراعة . والعلاقة بين 
الإنتاج والاستهلاك 0 برهم أن لمثل هذه الاهتيامات دلالتها ٠‏ إن ل 
شعره وق نصديره إحياء روحها عميفاً ٠‏ وإهاما أقرب إلى أن يكون 


قد اثثقل إلى بسى ونيومان ؛ إلى رسكن وأصحاب المذهب الإنسان 
العظياء . منه إلى الشعراء المفوضين فى الجيل التالى لجيله . من 
المحتمل أن يكون كولردج بسلطته الراجعة إلى قراءته الواسعة . قد 
فام بأكثر مما قام به وردزورث ٠‏ فى سبيل توجيه الاهتيام إلى عمق 
المشكلات الفلسفية التى فد تؤدى بنا هراسة الشعر إليها . ولا بمتاج 
هذان الرجلان معا إلى ثالث بمثل عقل عصر من التغير الواعى ؛ 
فليسث المسألة مقصورة عل أنما كانا مهمون بمجمرعة متنوعة من 
الموضوعات التأملية ؛ ومسائل عملية مهمة لعصرهما . وإثما المسألة 
هى أن اهتهامائهها كانث متداخيلة . وفد ظهرت أول علامة ضعيفة 
مثل هذا التعقد عندما اشئق أديسون نظريته عن الخيال فى الفنون 
من نظريات لوك . وعند وردزورث وكولردج لا تجد مجرد مجموعة 
متنوعة من الاهتهامات ؛ أو ححتى الاهتمامات الحارة ٠‏ بل نجد 
عاطفة واححدة يعبر عنبا من خيلال هذه الاهتهامات كلها ؛ لقد كان 
الشعر , عندهما. تعبيرأ عن جموم من اهتياماث موحدة . 
حاولث أن أعرض نقد درايدن وجونسون . فى هله المراجعة 
البالعغة الؤيجاز , من ححيث ملاءمته لمراحلههما التاريخية . وهى ححقبة 
سادت فيها. من حيث فرص التصميم الأدى . حالة من 
السكون . وحاولت أن أعرض نقد وردزورث وكولردج بوصفه نقد 
عصر من التغير , وحتى إذا صح أن التغبر بشن طريفه دائماً ٠‏ نحث 
الأرض . فى حقب الثباث ؛ وأن أزمنة التغبر نحنوى فى ثناياها عل 
عناصر الحدود التى من شأنها أن توقفها . نجد أن بعض ضروب 
التبيث أعمق أساساً من غيرها . فمع ماثير أرئولد » نجىء إلى 
حفبة من الثباث الظاهرى ؛ كانت ضحلة وسابقة لأوانها . 


لقنا ملحوظة على الفصل الرابع 


عن نقويم السيد هربرت ريد لشعر وردزورث 


ثمة نظرة إلى الشعر الإنجليزى ؛ تقادم عليها العهد بعض 
الشىء ٠‏ ثرى أن الخط الرئيسى للشعر الإنجليزى من ملثون إلى 
وردزورث . أو ربما حتى قبل ملثون . بمثابة فاصل عائر الحظ ٠‏ 
نجد فيه أن ربة الفن الإنجليزية , إن لم تكن ذاهلة عن عقلها ؛ 
فهى عل الأفل غير متهالكة لملكاتها . ويؤسفنى أن أجد السيد 
هربرث ريد يعيد تقرير هله النظرة ويؤكدها » تلك النظرة الى 
كانث ‏ إلى حد كبير . من تاليف وردزورث . إن السيد هربرت 
ربد . مثل السيد ربتشاردز . واحيد من معاصرى القلائل . الذين 
لا أشعر قط بالسعادة حين أختلف معهم . غير أل عندما أجده 
يكتب ما يل , فى مقالته الصغيرة الجديرة بالإعجاب « الشكل فى 
الشعر الحديث : . لا يسعنى إلا أن أتساءل ؛ «إلام نحن 
ذاهيون ؟ » , 

: إن الموروث الرئيسى للشعر الإنجليزى ... يبدأ بتشوسر , 
ويبلغ فروته النبائية عند شكسبير ؛ ويعارضه أغلب الشعر الفرنسى 


قبل بودلير .وما بدعى بالمرحلة الكلاسسية فى الشعر الإتجليزي ٠‏ , 


وثائق 


وهى تبلغ أوجها عند ألكسندر بوب , وأمير الشعراء الراحل . وقد 
أعاد إقراره فى إنجلترا وردزورث وكولردج ٠.‏ وطوره إلى حد ما 
براونئج وجيرارد مائل هوبكنز . وفى عصرنا شعراء من نوع ويلفرد 
أبين وإزرا باوند وث .س. إليوث » . 

وأنا أوافق على هذا إلى حد ما , بمعنى ألى أجرز عل القول بأن 
تقويمى للشعراه الباكرين . شاعرا شاعراً , خليق أن يقارب تقويم ' 
السيد ريد . وأن إعجابى بأمير الشعراء الراحل لضئيل ضآلة 
إعجابه به » وإن كنث أشك فى وجود تعمد طفيف لزجه به فى هذا 
السياق . ولكنى الاحظ , أرلاء أن السيد ريد يؤثر وردزورث 
بالذكر ويستبعد ملتون . غير أنه عندما يضطلع شاعر بمهمة فى مثل 
ضخامة المهمة التى اضطلع بها ملثون . فهل من المفيد أن نوحى 
بأئه لم يكن يعدو أن يمثل طريقاً مسدوداً ؟ وهل بليك شاعر أهون 
شأناً من أن بحسب حسابه ؟ 

أما عن الشعر الفرنمى . فإن السيد هربرث ريد ينقد الموقثف 
بتحفظه ( المائل فى كلمة « أغلب ), بحيث أظن أن راسين ٠‏ 
أستاذ بودلير ٠‏ يطلق صبحة صعيفة (هنا) . أوليس من التعسف 
أن نؤكد أن ١‏ المرحلة الكلاسيّة » فى الشعر الإنجليزي ( إذا كان 
لنا أن نستخدم هذا الاصطلاح أساسا ) تبلغ ذروتها فى بوب ؟ من 
المحقق أن جونسون ينتمى إليها , وكذلك ‏ مع لمسة من العاطفية 
المغرقة بل التهافت ‏ جراى وكولاز . وأين ترانا نضع لاندور . إن 
لم يكن فى الموروث الكلامئ ؟ وأبادر إلى أن أضيف ملحوظة 
السيد ربد التالية : إن التفرقة ليسث جرد تفرقة بين ما هو 
كلامى » وبا هر « رومانسي » ؛ فهله التفرقة تومىء إلى اناه 
آخر» . وأظن ألى أفهم هذا التحفظ . وإذا كنث أفهمه . فإ 
أوافق عليه . ومع ذلك يلوح أن السيد ريد كان يستخدم مصطلح 
د كلامى ٠‏ بمعنيين . إن تقسيرات السيد ريد تبلغ من الوضوح 
مدى لا بدع أى ذهن مرتاحا . فهر بعد العملية الشعرية لعقل 
كعفل درايدن وعفل كعقل وردزورث متبايئة تمامأ ٠‏ ويقول صراحة 
عن فن درايدن : إن مثل هذا الفن ليس شعراً » . والآن فإى لا 
أستطيع أن أرى مبرراً لان يكون عفل درايدن وورهزورث أشد 
اختلافاً فى طريقة عملهها عن عفل أى شاعرين آخخرين . ولسث 
أعتقد أن عفل أى شاعرين يعملان بالطريقة نفسها . وذلك عل 
قدر ما نعلم عن الموضوع ما يكفى لأن بجعل كلمة ٠‏ يعمل ؛ تعنى 
أى شىء عل الإطلاق . بل إى لا أعتقد أن عقل الشاعر الواحد 
يعمل بالطريقة. نفسها فى قصيدتين غتلفين ولكبهم) متساويئان فى 
الجودة . خير أنه ينبغى أن يكرن هناك شىء مشترك بين العملية 
الشعرية لأذهان جميع الشعراء . ويورد السيد ريد ٠‏ تأييد! الحجته ؛ 
قطعة من تصدير قصيدة سئة المجائب عللاطوعلةة مباههُ ل 
أرردها : 

إن إنشاء كل القصائد إنما هو. أو ينبغى أن يكون . مسالة 
فطئة . والفطنة فى الشاعر . أو كتابة الفطئة (إذا أذنتم لى 
باستخدام هله التفرقة المدرسية ) : ليست سوى ملكة الخيال فى 
الكاتب التى نجد أبا . كمثل كلب مولد خفيف المركة ٠‏ نجرى 


زف 


وثائق 


ونطوف بحقل الذاكرة , إلىأن تثب عل الفريسة التى خرجت 
لمطاردتها , أو هى ‏ دون تماز التى تنقب فى كل أنحاء الذاكرة 
ببحثا عن أنواع هذه الأشياء أو تمثلائها الى ترسم لنفسها تطويرها . 
إن كتابة الفطئة هى ما أحسن تعريفه , وهى الثمرة الموفقة للفكر . 
أو نتاج الخيال » . 


لقد كنت خليثاً أن أعد هذا جره وصف مرفق ‏ باللغة التى 
كانت مستخدمة فى عصر درادن , وعل مسئوى من الاسئبصار 
أقل عمفاً من استبصار كولردج أو وردزورث ؛ فى مير حالاتهها سس 
لنوع العملية نفسه النى كان هذان الأخيران يحاولان أن يصفاها بلغة 
أفرب إلى لغتنا ولكن السيد ريد بقرل : كلا ؛ لأن ما يتحدث 
عنه درايدن إنما هو شىء مختلف ؛ إنه فطئة مكتوبة وليس شعرا . 
وبلوح لى أن السيد ريد قد وفع فى الغلطة التى ذكرتها فى النص ٠‏ 
ألا وهى الظن بأن درايدن لا يعدو أن يتحدث عن نوعه الخاص من 
الانشاء الشعرى . وأنه كان عاجزاً ثمامً عن تلوق تشوسر 
وشكسبير. ومع ذلك فإن كل ما أستطيع أن أعتمد عليه آنا 
شخصيا فى نباية المطاف , إنما هو نوع المتعة التى أستمدها من شعر 
درايدن . 

ومكن أن يصاغ هذا الاخنلاف عل شكل استعارة . وبلوح أن 
السيد ريد يكلف نفسه مهمة طرد الشياطين . وإن كان ذلك عل 
نحو أقل عنفا مما بفعله السيد باوند , الذى لا يثرك شيثاً سوى غرفة 
أحسن كنسها. ولكها غير مزينة . إن ما أراه فى تاريخ الشعر 
الإنجليزى ليس ملكا شيطاتا بقدر ما هر انفصال فى الشخصية . 
فإذا فلنا إن إحدى هذه الشخصيات الحزئية التى قد تلمو فى ذهن 
فوس هى لك التى كشفت عن نفسها النقاب فى الحقبة ما بين 
درايدن وجونسون , كان علينا أن نعيد إدماج هذه اللخاصة ٠‏ وإلا 
كنا معرضين لان لا نحصل عل غير مناربات متتابعة من 
الشخصية . ومن المحفق أن الشاعر العظيم هو. ضمن أشياء 
أخرى . شخص لا يعيد فحسب موروثاً كان معلقاً ٠‏ وإنما هر 
شخص بعيد فى شعره الجمع بين أكبر عدد ممكن من جدائل 
الموروث . ولستٌ بمستطيع أن تفصل الشعر عن كل شىءه آخر فى 
تاربخ شعب من الشعوب . وإنه لمن التزيد أن تفول إن العقل 
الإنجليزى فد شوش منذ عصر شكسبير . وإنه فى الحقبة الأخيرة 
فحسب نفذت بعض أشعة . عل فتراث متفطعة ‏ إلى ظلمته . فلو 
أن الداء كان مزمناً إلى هذا الحد . لكان قد فاث مرحلة العلاج . 


شلى وكيس 


١488# فبراير‎ ١ 


ند يبدو أن الثورة النى أحدئها وردزررث كانت بعيدة المدى . 
ولا ريب أنه لم يكن أول شاعر يقدم نفسه عل أنه الرسول الملهم . 
كا أن هذه ليسث بالتأكيد حالته ؛ فلعل بليك قد ادعى ل وله 
بعضض الحق ‏ أنه سير ألغاز النعيم والجحيم » ولكن لا يبدو أن أى 


يفف 


دعوى من دعاوى بليك تنحدر إلى ١‏ الشعراء ؛ عموماً . لفد كان 
بليك ‏ ببساطة ‏ يرى رؤى ويستخدم شعره فى عرضها . وم يكن 
سكوت وبيرون فى أعماله الأكثر رواج , إلا مسليين اجتماعيين . إن 
وردزورث هو حقاً أول رجل فى غمرة الشئون المضطربة فى عصره 
يضيف إلى سلطة الشاعر سلطة جديدة هى الاندماج فى الشئون 
الاجتهاعية . وتقديم لون جديد من العاطفة الدينية يبدو أن تفسيرها 
امتياز ونف عل الشاعر وجل . ومنذ أصدر مائيو أرنولد منتطباته 
من شعر ورهزورث » أضحى من الشائع أن يلاحظ أن عظمة 
وردزورث الحقيقية بوصفه شاعراً لا شان لما بآرائه أو بنظرياته ل 
المعجم اللفظى أو بفلسفته إزاء الطبيعة , وأن عظمته إنما توجد فى 
القصائد التى لا غاية له من ورائها . ولست وائقاً من أن هذا 
الانحصار النقدى لن يجمارز ححده 6 أو أننا نستطيع الحكم عل شعر 
إنسان والاستمتاع به فى الوفت الذى نسقط فيه من حسابنا الأشياء 
النى كان يعنى بها عناية عميقة , والتى وجه شعره إلى تفسيرها ٠‏ أف 
لانساءل : لو أثنا استبعدئا اهنياماث وردزورث ومعتقدائه فكم 
ييقى إذن ؟ ألبس من الضرورى لكى نقدر عظمة وردزورث 
الحقيفية أن تحتفظ ببذه الاهتهامات والمعتقدات ونبقيها فى أذهائنا 
بدلاً من استبعادها عمدا استعدادا للإستمناع بشعره ؟ تأمل ‏ عل 
سبيل المثال ‏ شاعراً من أجمل شعراء المزه الأول من القرن التاسع 
عشر : لاندور. إنه فى الشعر والئثر أستاذ لا مال للشك فى 
أستاذبته . وهو مؤلف قصيدة طويلة واحدة على الافل تستحق أن 
تُفرا أكثر ما قرأ الآن . ولكن سمعته لم تبلغ أبدا الحد الذى ثقارن 
معه بسمعة وردزورث أو أى من الشامرين الأصغر سنا . واللذين 
بئعين علينا أن نتنارلما الآن . ليس السبب فى إحلالنا وردزورث 
المكان الذى يجتله هر ثلك الحفئة من القصائد ١‏ أو ذلك العدد من 
الأبياث المنفصلة التى تعبر عن عاطفة أعمق مما كان لاندور يستطيع 
التعبير عنه , وإنما ثمة شىء كامل فى مثل عظمة وردزورث ١‏ شىء 
ذودلالة فى مكانه من فالب التاريخ 0 وهو شىه يستحق أن نذكره 1 
علينا إذا أردنا أن نقدر لانفسنا عظمة شاعر من الشعراء أن تدخل 
فى حسابنا تاريخ عظمته . إن وردزورث جز أساسى من التاريخ , 
أما لالدور فلا يعدو أن يكون محصرلا ثائرياً رائعاً . 


لفد كانت لشل آراء فى الشعر , وكان يستخدم الشعر فى عرض 
هذه الآراء . وبمجىء شل بصدمنا , منل البداية , ذلك العدد 
نستطيع أن نعرف ما الذى لا بجوز أن نتوفعه من الشعر الذى يفول 
لنا. فى كلمة عن مذهب النباتيين ٠‏ إن الأورائج أونان يشبه 
الإنسان ثماماً من حيث ترتيب الأسنان وعددها على السواء » . من 
الحن أن ملاحظائه التى ذيّل بها قصيدته ٠‏ الملكة ماب » لا تعير إلا 
عن آراء نلمبذ ذكى ومتحمس ؛ ولكته تلميذ يعرف كيف يكتب , 
وى كل أعباله ‏ التى لا تعد قليلة بالنسبة إلى قصر حيائه ‏ لا 
بدعنا ‏ فيها أظن ‏ ننسى أنه كان يحمل أفكاره على حمل الجد . إن 
أفكار شلى تلوح لى دائماً أفكارا مراهقة ‏ وقد اصطلحت ججميع 
الاسباب عل أن تجعلها كدلك . ويلوح لى أيضا أن الحراسة لشل 


إنما هى من شأن المراهقين ؛ فشلى . عند أغلينا . يمثل مرحلة الحدة 
النى تسب النضج ١‏ ولكن كم من الناس يستطيمون أن بتخلبوه 
رفيق لهم طوال العمر ؟ إى أعترف بأل لا ألتح دبوان شعره قط 
حين أربد أن أقرأ شعرا , وإنما أفتح فقط عندما أود الرجوع إلى 
ثىء ما. وأنا أجد أفكاره مثفرة , وصعوبة الفصل بين شل 
وأفكاره ومعتقدانه أشد منبا فى حالة ورمزورث . والاهتهام السيرى 
الدى أثاره شل دائما بمعل من العسير علينا أن نقرأ الشعر دون 
تذكر للرجل : وفد كان الرجل اليا من روح الفكاهة ٠»‏ 
متحذلقا ؛ مركز الاهنيام عل النفس , بكاد يكون . فى بعص 
الأحيان . وعدا . وإذا استثنينا لمعة عارضة من الإدراك الحائق 
نتبدى عندما يتحدث عن الأخرين ولا يكون معتيا بشئونه الخاصة 
أو بالكتابة الجميلة , فسنجد أن رسائله بليدة عل نحو لا يطاق . 
وهر يضاد . عل نحو مدهش . كيتس الجذاب . ومن احية أخغرى 
فأنا أفر بأن وردزورث لم يكن بالشخصية الجذابة هو كذلك ؛ ولكني 
لا استمئع فقط بشعره كا لا استمئع بشعر شل . وإفا أستمتع به 
الآن أكثر ما كنث أفعل حين فرائه لأول مرة . وكل ما أستطيعه هو 
أن أتلمس الاسباب ( مفللاً من تحيزانى بقدر ما أستطيع ) النى تجعل 
إساءة شل لاستخدام الشعر تصدمتى أكثر من إساءة وردزورث 
استخدافه , 

يلرح أن شل كان يملك , بدرجة عالية » تلك الملكة غير 
المعهردة ؛ ملكة الإدراك العاطفى الحار للأفكار المجردة ٠‏ أما كونه 
كان أحيانا عل غير بقين من مشاعره الخاصة ‏ كما قد تُغرى بأن 
نعتقد . حين تحبرنا فلسفة مصيدته ١‏ ابيسكيديون -٠‏ أولم يكن ٠‏ 
نمسالة ممتلفة ماما . ولسث أعنى بذلك أن ذهن شلى كان 
ميتافيزيفيا أو فلسفيا . وإنما كان ذهئه ‏ من بعض النواحى ‏ بالغ 
التشويش : لفد كان قادرأ على أن يكون فى آن واحد ‏ وبالحماسة 
نفسها. من عفلائيس الفرن الثامن عشرء وأفلاطونيا غائم 
الريؤية . غير أنه كان بوسع المجردات أن تثير فيه وجداناً فوب ١‏ وقد 
ظلث أفكاره ثابئة ٠‏ برهم أن ملكته الشعرية نضجت . ولنا أن 
نحدس ما إذا كان ذهنه خليقاً بأن ينضج هو كذلك ؛ إذ من المحقق 
أنه فى آخر قصائدء ‏ وأعظمها فى رأبى وإن تكن ظلث ناقصة ٠‏ 
نصيدة ١‏ انتصار الحياة  :‏ ثمة دلائل لا على كتابة أفضل ما نجده 
فى أى قصيدة طويلة سابقة له فحسب , وإنما عل مزيد من الحكمة 
أيضا , 


« وعئد ذلك اكتشفت أن ما خخلته جذراً عجوزاً . ثابناً 
عل نحو شاله غربب , من جائب التل 

كان , على التحقين , أحد أولتك ( هكذا مذ5) الطائم 
المفلل 

وأن العشب الذى سخلته يتدلى واسعاً 

أبيض . لم يكن سوى شعره النحبل الذى فقد لونه 
وأن الفجوتين اللتين حاول عيثا إخفاءهما 

كانتا , أو كانتا فييا مضى , عينين ٠...‏ 


فنحن نجد هنا دقة فى الصور وفصدأ جديدين على شل . غير 
جودرين ٠»‏ حنى عندما كان يتبين ٠‏ بوصفه إنساناً ٠‏ شعوذته . 
ولابد أن ثقل السيدة شلى كان شديد الوطأة أيضا . وحين نتثارل 
عمله عل ما هو عليه . ودون تحميئات عفيمة عن المستقبل » فقد 
يكون لنا أن نتساءل : أمن الممكن أن نهمل « الأفكار ؛ الموجودا فى 
قصائد شل ٠‏ لكى نتمكن من الاستمتام بشعره ؟ 

إن السيد أ.. ريتشاردز يستحق أل ننسب إليه شرف الريادة فى 
مشكلة الاعتفاد عند الاستمتاع بالشعر . ولابد لى من أن أترك أى 
تتبع منبجى هله المشكلة له ولن هم مؤهلون لتتبعها فى أثره . غير 
أن شل يثير المسألة على نحو ممتلف عن ذلك الذى لاحت لى عليه 
فى كلمة عن هلا الموضرع ذيلت ببا مقالة لى عن دانتى . لقد 
كنت ؛ فى تلك الكلمة , معنيا بقارئين مفترضين : أحدهما يتقبل 
فلسفة الشاعر , والآخر يرفضها . وعل قدر ما يكرن الشاعران 
موضوع النقاش من طراز داق ولوكرينيوس » بلوح لى أن هذا 
يغطى المسألة , إى لست بوذيا ٠‏ ولكن بعض الكتب البوذية 
المقدسة الباكرة تؤثر ف عل نحو ما تفعل أجزاء من العهد القديم ٠‏ 
ومازال بمستطاعى أن أستمئع ب د عمر ) فيتزجرالد . برهم أن لا 
اعتئل فلسفته , الأقرب إلى الرفاهية والضحالة , فى الحياة . غير 
ألى أثفر نفوراً إبجابا من بعض آراء كشلى ؛ وهذا يعر استمتاعى 
بالقصائد الى ترد فيها هذه الآراء . وثمة آراء أخرى له تلوح لى 
مفرطة فى صبيائيتها إلى الحد الذى لا أستطيع معه أن أستمتع 
بالقصائد النى ترد فيها . ولست أجد أن من الممكن أن أنخطى هله 
القطع . وأفر عينا بالشعر الذى لا يبز فيه تقرير طالبا الموافقة . 
والذى يزيد المشكلة تعفيداً هو أنه فى شعرٍ ‏ فى مثل طلاقة شعر 
شل , بوجد قدر كبر يما لا يعدو أن يكرن سجعا رديدا . خخذ مايل 
عل سبيل المثال : 


دعل التفخ لى صورة المعركة 

فررت إلى هثاء. مسرعاً . سرماً , برعا . 
بين الظلمة الملقاة من عل . 

بعيداً عن تراب العقائد البالية » 

وعن لواء الطافية الممزق » 

وحوالى كانث تتجمع ٠‏ محمولة إلى أمام » 
وتمتزج عدة صيحات - 

الحرية | الأمل ! الموت ! النصر ! » 


فليا كان ولتر سكوت يتدلى إلى ثل هذا المستوى ؛ وإن كان 
بيرون أكثر منه ئدئها إليه . غير أنه فى مثل هذه السطور الخلشنة وغير 
القابلة للتنغيم ٠‏ يزداد اسئياء المره من الافكار , والأفكار التى 
ترعها شل كاملة ؛ وم يتمثلها قط , والمتجلية فى هلءه الكلمات 
المتداولة : العقائد البالية ٠»‏ والطفاة , والكهئة . التى كان شل 


رارقا 


وباس 


يستخدمها , بتكرار كثبر . وإن الأجزاء الرديئة من القصيدة لقادرة 
عل أن نلطخ الكل . بحيث إنه عندما يرتفع شل إلى الذرى . عند 
نهاية القصيدة : 


«إن معاناة الويلات التى يظنبا الأمل بلا نباية , 
وغفران الأخطاء الاقتم سواداً من الموت أو الليل . 
وتحدى القوة التى تلوح كلية القدرة , 

والحب والتحمل والأمل إلى أن يلق الأمل 

من بين حطامه الشىء الذى بتأمله . . . » 


وهى أبيات لا تمنح ممتواها اعتقادا أو إنكارا ‏ لا نتمكن من 
. الاستمناع بها استمتاعا كاملا . والمرء لا بتوفع من القصيدة أن نظل 
محتفظة بتغمئها من البداية إلى النبابة ٠‏ فإن فى بعض القصائد 
الطويلة التى نعد من أكثر فصائد نوعها نجاحاً علاقة بين القطع 
الأشد نوثرأ والقطع الاشد تحللاً . هى فى حد ذائها جزء من مموذج 
الجمال . غير أن الابيات الميدة بين أبيات رديثة لا يمكن فط أن 
تمنحنا أكثر من منعة يشوبها الأسفا. وعندما أقرأ قصيدة 
« اببكبديون 2.6 أرتبك ثماماً إزاه أبيات من هذا النوع : 


د وفى هذا الصدد يختلف الحب الصادق عن الذهب والطين . 
إن تقسيمه لا يعنى إنقاصاً له .., 

ول أكن فط من تلك الشيعة الكبيرة 

النى يقول مذهبها إنه ينبغى على كل امرىء أن يختار 
من بين الشمع حببية أو صديفاً 


ثم برسل بكل البافين . برغم جمالهم وحكمتهم , 


إلى النسيان البارد ... » , 


بحيث إننى عندما أقع . بعد ذلك بأبيات قليلة ٠‏ على صورة 
جميلة من هذا النوع : 
«رؤيا كإبريل المتجسد. نحذر 
بالابتسامات والدموم ٠‏ ونجمد الفيكل العظمى 
لل مقيرته الصيفية » . 


يصيبنى من الصدمة ٠‏ عند العثور علبها فى مثل هذه الصحبة 
المهملة ؛ قدر ما يصيبنى من المتعة لعثررى عليها أساسا . ولابد لنا 
من أن نقر بأن انتن قصائد شل الطريلة ٠‏ فضلاً عن بعض من 
أردأها ٠.‏ هى تلك التى حمل فيها أفكاره على تحمل الجد جد90) , 
وقد كانت هذه الأفكار هى التى نفخت فى ١‏ الفحمة الآخذة فى 
الانطفاء ؛ ؛ الحياة ٠‏ ولسسنا نستطيع ‏ بأكثر ما نستطيع فى حالة 
وردزورث - أن نتجاهلها دون أن نحصل على شىء ليس أكثر شبهاً 
بشعر شل من شبه ادمية شمعية بشل الفسه . 


فال شل إله يكره الشعر التعليمى ؟ ولكن شعره الخاص تعليمى 


لفق 


أساساً , -وإن لم يكن ( توخيا للعدل) تعليميا بالمعنى نفسه الذى 
كان يستخدم به تلك الكلمة . إن رأى شل الدى جهر به فى الشعر 
لبس ممئلفاً عن رأى وردزورث . واللغة التى يلبس با هذا الراى 


فى مقالة « دفاع عن الشعر إنما هى لغة بالغة التفاصح . وإذا 


استكنينا تلك الصورة امجليلة التى يوردها جويس فى موضع ما من 
روابته : بوليسيز ؛ « إن الذهن عند الخلق اشبه بفحمة آخلة فى 
الانطفاء ٠‏ يوفظها نأثير ما غير مرئى - كربح غير دالمة الطهبوب ‏ 
إلى لمعة عارضة ؛ . فإن مقالته تلرح لى قطعة من الكتابة ادن من 
مقدمة وردزورث العظيمة . إنه يقول أشياء أخرى فائلة أيضاً . 
ولكن الفطعة التالية أشد دلالة على الطريقة التى يربط بها الشعر 
بالنشاط الاجتهاعى للعصر ؛ 

« الشعر هو أضمن بشير ورفيق وتابع ليقظة شعب عظيم 
لإحداث نغير مفيد فى الرأى أو للؤسسات . ففى مثل هذه 
الحقب . يكون ثمة تراكم للقدرة عل التوصيل وتلقى مفهومات 
حادة ومفعمة بالعاطفة ٠‏ تتعلق بالإنسان والطبيعة . والاشخاص 
الذين تكمن فيهم هذه الملكة قد يكونون فى كثير من الاحيان 
وذلك على فدر ما بخص الأمر عدة أجزاء من طبيعئهم ‏ ذوى صلة 
قليلة الحظ من الوضوح بئلك الروح من الخير التى هم رسلها . غير 
أنه حتى عندما ينكرون وبمحدون فإنهم يكوئون محبرين عل أن 
يخدموا تلك القرة النى نسكن عرش أرواحهم ؛ . 

ولسث أدرى ما إذا كان شل , وهر يتقدم ببذه التحفظات عن 
« الاشخاص الدين تكمن فيهم هذه لللكة » بفكر فى عيوب بيرون 
أر فى عيوب وردزورث ؛ إذ ليس من المحثمل أنه كان يفكر فى 
عيوبه هو . غير أن هذا تفربر إما أن يكون صادقا أر زائفا . فإذا 
كان يريد أن بفول إن الشعر العظيم يمنح دائما إلى أن يواكب 
: تغيرأ (شعيها ) فى الرأى أو المؤسسات ؛ . فنحن نعلم أن هذا 
ليس حقا . وكون ملكة ٠‏ توصيل وثلفى تصورات حادة ومفعمة 
بالعاطفة تتعلق بالإنسان والطبيعة » تتزايد فى مثل هذه الحقب إنما 
هو أمر مشكوك فيه ؛ لأن المرء ليق بأن يجد الئاس ( فى هذه 
الحالة ) مشغولين بأمور أخرى . ولا يلوح أن شل . فى هذه 
القطعة : يضمر أن الشعر فى حد ذاته يساعد على نمقي هذه 
التغيرات ٠‏ ويزيد من فونها ٠‏ ولا هو بالذدى بؤكد أن الشعر نتاج 
انرى مالرف للنغيرات التى من هذا التو ٠.‏ ولكنه يؤكد وجود 
علاقة ما بين الأمرين . وعل هذا يؤكد رجود علافة معيئة بين شعره 
وأحداث عصره , ما بستتبع القول بأن كلا من هذين الأمرين يلفى 
ضوءاأ على صاحبه . وربما كان هذا هر أول ظهور للنظرية الحركية 
أو الثورية فى الشعر ؛ لآن وردزورث / يعمم القول إلى هذا الحد . 


وقد يكون لنا الآن أن نعود إلى هذا السؤال : إلى أى مدى بمكئنا 
أن لستمئع بشعر شلى ١‏ دون أن ثوائق على الاستخدام الذى 
يوجهه إليه ٠‏ أى دون أن نشاركه آراءه وتعاطفاته ؟ لفد كان دائقى 
بطبيعة الحال تعليمهاً عل قدر ما يمكن للمرء أن يجد شاعراً 
تعليميا . وقد ذهبت فى مكان آخر , ومازلث أذهب , إلى أنه لبس 


من الضرورى أن تشارك دان معثقداته لكى تستمتع بشعره9؟ . 
ولثن لاح أننى لى هذا المثال أمد من رفعة تسامح ذهن متحيز ٠‏ فإن 
مثال لوكرينيوس صالح لان يورد كذلك : إن المره قد يشارك دائى 
معتقدائه الأساسية » ومع ذلك يستمتع بلوكربئيوس إلى أنصى 
حد . فلماذا إذن لا بمتد هذا العفو العام. إلى وردزورث وإلى شل ؟ 
وهنا يبادر السيد ربتشاردز إلى نجدئنا9» فى الوقت المناسب نمام : 

إن كولردج حينما لاحظ أن « تعليقاً إراديًا للإنكار» يصحب 
الكثير من الشعر ؛ كان يلاحظ حقيقة مهمة وإن لم بصغها فى أوفق 
الاصطلاحات ؛ لاننا لا نعى الإنكار . ولا تعلقه إراديا فى هذء 
الحالات . ومن الافضل أن نقول إن مسلة الاعتقاد أو الإنكار ؛ 
بالمعنى الذهنى انين الكلمتين ٠‏ لا تتور فط حبن نقرأ على النحو 


الصحبع , وإذا ثارت لسوء الحظ . إما لغلطة فى الشاعر أو لغلطة ' 


فبنا , فإننا نكون لحظتها فد توقفنا عن القراءة . وغدونا علماء فلك 
أو لاهرنين أو أخلانيين ؛ أى أشخاصا متبمكين فى طراز آخر 
تمتلف قاما من النشاط ؛ , 

وعل ندر ما يكون نفور شخص مثلى من شعر شل غير راجع إلى 
تميزات لا صلة ها بالموضوع . أو إلى نقطة عمياء بسيطة ٠‏ بل 
يكون راجعا إلى خاصة ينفرد بها الشعر ولبس القارىه ١‏ فقد يكون 
لنا أن نستنتج أن مصدر الصعوبة لا يكمن فى تقديم الشاعر 
لمعتقدات لا أومن بها , أو لمعتفداث , إذا صغنا الأمر على أشد 
الانحاء تطرفا ٠.‏ ثثير مقت , وأبعد من ذلك عن الصواب أن ترجع 
الصعوبة إلى أن شل يستخدم عمدأ ملكائه الشعرية فى نشر 
مذهب ‏ فإن دائقى ولوكريتيوس قد نعلا الثىء نفسه . وأنا أرى 
أن الموفف هو كما بل : عندما نكون العقيدة أو النظرية أو الاعثقاد 
أو و وجهة النظر فى الحياة » المقدمة فى القصيدة أمرأً يستطيع عقل 
الشاعر أن يتقبله عل أنه متسق وناضج وقائم عل حقائق الخيرة ٠‏ 
فإنه لا يضع عثية أمام استمتاع القارىه 03 سواء كان يقبله أر 
ينكره . يوافق عليه أو يأسف له . أما عندما يكرن اعتقاد يرفضه 
الفارىء عل أنه طفولى أو ضعيف , فإنه قد يمثل لدى القارىه , 
الذى أو ذهنا حسن الثموء خالا كاملا تمام . ' 

وأنا الاحظ , عرضا ١‏ أننا نستطيع أن نفرق - ولكن دون 
دقة ‏ بين الشعراء الذين يستخدمون ملكتهم اللفظية والإيقاعية 
والتخيلية فى خدمة الأفكار التى يعتنقونها بحرارة . والشعراء الذين 
يستخدمون الافكار النى بعتنقونها , بدرجات متفاوتة من الإيمان 
الوطيد . عل انما ماد: للقصيدة . ويتفاوت الشعراء على نحو غير 
محدد بين هذين الطرفين الافتراضيين ؛ ولكن النقطة التى نضع 
عندها الشاعر لابد أن تظل عصية على الحساب الدقيق . وإل 


لاميل إلى الظن بأن السبب فى أن كنت ثملا بشعر شل وأنا فى. 


الخامسة عشرة . فى حين أجده الآن / يُقرأ ثقريبا . ليس هر ألنى 
كنت فى لك السن أقبل أفكاره . ثم صرث أرفضها منذ ذلك 
الحين , بقدر ما هو أنه فى تلك السن لم تكن « مسألة الاعتقاد أو 
عدم الاعتفاد  »‏ كما يسميها السيد ريتشاردز- تور . فليست 
المسألة هى أننى كنت . منذ ثلاثين عام خخلت , أستطيع أن أفرأ 


شل وأنا وافع نحت تاثير وهم بددئه التجربة . بقدر ما هى أنه ما لم 
تكن مسألة الاعتفاد أو عدم الاعتفاد تثور حينذاك . فقد كنث فى 
وضع أفضل كيرا , يمكننى من الاستمتاع بالشعر . وكل ما آسف 
له هو أن شل لم يعش حتى يضع مواهبه الشعرية ‏ النى كانت من 
الطبقة الأولى يقينا ‏ فى خدمة معتقدات أفدر على الإفناع . وما 
كانت هله المعتفدات لتحتاج ‏ بالنسبة لأغراضى هنا أن تكون 
أحظى منى بالقبول . 

ومهما يكن من أمر فإن المشكلة أكبر من ذلك . وقد استوقفتق 
عبارة واردة فى المقدمة التى كتبها السيد ألدس هكسل لرسائل 
500 لورانس . إنه يقول عن لورانس : د ما أشد المرارة النى كان 
يكره بها نظرة فيلهلم ‏ مايستر للحب عل أنه تربية ٠‏ ووصيلة 
للثقافة ٠‏ وتدريب للنفس 21. رهذا صحيح | وقد كان 
لورانس ‏ فى رأبى ‏ مصيبا فيه . ولكن هذه النظرة تسرى فى 
تضاعيف أعمال جونه . وانت إذا كنث تفر منبا . فم) عساك أن 
تصنع بجوته ؟ أترى ٠‏ الثقافة » تتطلب منا أن نقوم ( وهو مالم يقم 
به لورائنس قط » وما أحترمه لأجله ) بجهد واع لكى نقصى عن 
أذهائنا كل عقائدنا ومعتفدائنا الحارة عن الحياة عندما نجلس لقراءة 
الشعر ؟ لثن كان الامر كذلك 0 فسبعود بالوبال عل الثقافة ٠‏ ومن 
ناحية أخرى لا ينبغى علينا أن نعمد ‏ مثلما بفعل الناس أحياناً ‏ 
إلى التمييز بين المراث التى يكون فيها الشاعر « شاعرأ » ؛ والمرات 
التى يكون فيها « واعظأ ؛ ؛ فهذء ميمة مسرفة فى اليسر . ولثن 
حاولت أن تحرر أعمال شل أو وردزورث أو جونه بده الطريقة ٠‏ لن 
نهد نقطة أولى بالوقوف عندها من غيرها . كها أن ما سشخرج به من 
هذه العملية ‏ فى نباية المطاف ‏ إما هو شىء ليس بشل ولا 
وردزورث ولاجوته عل الإطلاق , وإئما هو جرد كومة لا انصال 
بيبا من المقطوعات الجذابة ٠‏ وأنفاض الشعر ثفسه . وأنت 
باستخدامك . أو إساءتك استخدام , مبدأ الفصل هذا إما 
تتعرض لنطر أن تبحث فى الشعر عن مئعة وهمية خالصة ٠‏ وآن 
تفصل بين الشعر وكل شىء آخر فى العالم . أن تمدع نفسك 
ونتحرمها من قدر كبير يمكن للشعر أن بسهم به فى تمرك . 

منذ بضع سئوات خعلت حاولت أن أعبر فى مقالة لى عن شكسبير 
عن نقطة مزداها أن دائتى كان بمتلك « فلسفة » بمعنى لم يكن 
شكسبير يعتنق به. أى فلسفة . أو أى فلسفة مهمة . ولدى من 
الاسباب ما يحدون إلى الاعتقاد بانى ل أنجح فى توضيح هذه النفطة 
البتة . من المحفق ‏ فيا يقول الئاس أن شكسبير كان يعتئق 
وفلسفة » . حت ولولم يستطع صباغتها . ومن المحقق أن قراءتنا 
لشكسبير تمنحنا فهما أوسع وأعمق للحياة والموث . وبرهم أنى كنث 
حريصا على آلا أولّد مثل هذا الانطباع . يلوح لى أنى فد جعلت 
بعض القراء يظدون أنى ببذا أفوّم شعر شكسبير عل أنه أقل قيمة من 
شعر دانتى . إن الناس بمبلون إلى الاعتفاد بأن ثمة لبابا واحداً 
للشعر من نوع ماء ينبغى علينا أن نجد له صيغة ؛ وأنه يمكن 
ترتيب الشعراء حسب امتلاكهم لجزء كببر أر صغير من ذلك 
اللباب . لقد شرح دانتى ولوكريتيوس فلسفات صريحة . وم يفعل 


نيف 


وثائق 


شكسبير ذلك . وهذه التفرقة البسيطة بالغة الوضوح ٠.‏ ولكنبها 
ليسث بالضرورة على درجة عالية من الاهمية ؛ فالشىء المهم هو ما 
بمبز كل هؤلاء الشعراء عن شعراء من نوع وردزورث وشل 
وجونه . وهنا . مرة أخرى . أظن أن السيد ربتشاردز يستطيع أن 
يلقى يعض الضوء عل هذه المسألة , 

وأنا أعتقد أنه لكى يكون الشاعر نيلسوفاً أبضا فعليه أن يكون 
فى حقيقة الأمر رجلين : ولست أستطيع أن أفكر فى أى مثل لهذا 
الانفصام التام . ولا أنا استطيع أن أرى أى شىء يمكن أن نكسبه 
من ورائه ؛ فإن العمل يؤدى داخل جمجمتين خيرا مما يؤدى داخعل 
جمجمة واحدة . ركولردج هو امثال الواضح لما ؛ ولكنى أعتقد أنه 
لم يتمكن من ممارسة أحد هذين النشاطين إلا على حساب النشاط 
الآخر . إن الشاعر قد يستعير فلسفة أو قد يستغنى عنها ؛ وعندما 
يتفلسف عن بصبرئه الشعرية الخاصة فإنه يكون معرضاً لآن يقع فى 
الخمطا . ولمة فدر كبير من ضعف الشعر الحديث قد فسر فى بضع 
صفحات من مقالة السيد ريتشاردز القصيرة المسماةء ( العلم 
والشعر ؛ . وعمل الرهم من أنه يخص د. ه. لورانس بالفحص ٠‏ 
فإن قدراً كبيراً مما يفوله يصدق عل اليل الرومائسئ أيضا . 
بقول : « إن التفرفة بين عيان انفعال وعيان من طريق الانفعال . 
ليس بالأمر الميسور عل الدوام ؛. وأمتقد أن وردزررث كان يتزع 
إلى المفطا نفسه الذى وجد السيد ريتشاردز أن لورانس قد ارنكبه . 
أما حالة شلى فهى أقرب إلى أن تكون ممتلفة : لقد استعار أفكاراً ‏ 
وهذا ىا فلت أمر مشروع نمام ولكنه استعار أفكاراً شعئاء ١‏ 
وحينم| عثر عليها خلط بينها وبين ححدوسه الخاصة . أما عن جوته . 
فربما كان الأقرب إلى الصدق أن نقول إنه أدلى بدلوه فى كل من 
الفلسفة والشعر . وأنه لم يحرز نجاحا عظيماً فى أبهها . لفد كان 
دوره الحقيقى هو درر رجل الدنيا والحكيم . عل طريقة لاروشفركر 

ومن ناحية أشعرى . فإن خليق بأن أرى أنه من قبيل التبسيط 
الزائف أن تقدم أيامن هؤلاء الشعراء ؛ أر تقدم لورانس , الذى 
كان السيد ريتشاردز يتحدث عنه , على أنه ببساطة ‏ حالة خبطا 
فردى لم ثقف بالامر عند ذلك , ولمست أرغب فى ثقديم مفارقة 
حينم| أؤكد أن عظمة كل كائب من هؤلاء الكتاب ترنبط . على نحو 
لا ينفصم . ممارستة للخطأ . وتتويعه الخاض عل هذا الخطأ ؛ 
فمكانهم فى التاريخ . وأهميتهم بالنسبة لجيلهم والأجيال التالية » 
يدخلان فى هذا الموضوع . ولبسث هذه مسألة شخصية بحث ١‏ 
فإنهم ما كانوا ليبلغوا ما بلغوا من العظمة . بدون الحدرد التى 
حالت بيهم وبين أن يكونوا أعظم مما كانوه . وهم يتتمون إلى ذلك 
العدد من المهرطقين العظماء الموجودين فى كل عصر . وهذا هو ما 
يضفى عليهم دلالة ممتلفة تماماً عن دلالة كيتس . وهى شخصية 
فريدة فى ححقبة متلوعة ٠‏ ومرموقة , 

وكيئس يلوح لى أيضا شاعرا عظيماً . إنى لسث سعيداً بقصيدة 
٠‏ هايبريون ؛ ١‏ فهى نشتمل عل أبيات عظيمة . ولكتى لا أعلم ما 
إذا كانت قصيدة عظيمة . إن أناشيده ‏ بخاصة فيا يحتمل 


افا 


د أنشودة إلى سايكى  »‏ تكفى لتأكيد صبته . ولكنى لست معني 
بدرجة عظمئه فدر ما أنا معنى بنوعها ؛ ونوعها إنما ينجل عل نحو 
أرضح فى رسائله منه فى قصائده . وعل النقيض من الانواع النى 
راجعناها ٠‏ فيلوح لى أن نوعه أقرب إلى نوع شكسبير(ة» . ومن 
المحقق أن رسائله هى المع وأهم رسائل كتبها أى شاعر إنجليزى . 
فأثرة كيتس عل ما هى عليه هى أثرة الشباب التى كان الزمن 
خليقاً بأن يفتدها . إن رسائله هى ما ينبغى أن نكون عليه 
الرسائل ؛ فالاشياء الفائئة فيها رد بلا توقع ؛ فلا هى تدخل ولا 
هى تبرزء وإئما هى تأ بين الامور اليلة الشأن . وملاحظاته النى 
أوحث بها فصيدة وردزورث ١‏ الغجرية » ؛ فى رسالة إلى بيبل فى 
عام 1811 ؛ ذات نوعية من أفتن أنواع النقد ٠‏ وعل أعمق درجة 
من النفاذ : 

« يلوح لى أنه لو كان وردزورث قد فكرء عل نحو أعمن 
قلبلا . فى ئلك اللحظة . لما كتب القصيدة البئة . وإى خعليق بان 
أحكم عليها بأنها كتبث فى أثناه واحيدة من أكثر حالاته النفسية راحة 
طوال حياته ‏ ضرب من منظر خلوى ذهنى تخطيعلى ؛ ولبيسث 
بحثا عن الحقيقة » . 

وفى رسالة إلى ذلك المراسل نفسه . بعد ذلك بايام قلائل , 
يفول : 

« وعرضا ينبغى عل أن أقول شيثا الح عل فى الأوئة الأخيرة , 
وزاد من اتضاعى وقدرى عل المخضرع , آلا وهر هذه الحقيقة : إن 
الرجال ذوى العبقرية عظهاه كبعض المراد الكيهاوية الاثيرية النى نؤثر 
فى بنية الذهن المحايد . غير أنه ليست لهم أى فردية , أو أى 
شخصية محددة ‏ وإ لخليق بأن أدعو أولئك الذين لهم أنفس ١‏ 
بالمعنى الأمثل هذه الكلمة . رجال قوة )3١()‏ , 

فهذا هو نوع الملحوظة النى عندما تصدر عن رجل فى مثل صغر 
سن كيئس لا يمكن أن نوصف إلا بأنها من نتاج العبقرية . رلا يكاد 
يوجد تفرير واحد لكينس عن الشعر ليس صادفاً . حين يفحص 
بعناية ٠‏ ومع التسليم الواجب بصعوبات التوصيل . والاكثر من 
ذلك أن ما يفوله يصدق عل شعر أعظم أو أنضج من أى شىء كنبه 


هر نقسه , 


غير أن قد أفريت بالإسهاب فى الحديث عن اللمعان والعمق 
العامين للملاحظات المنتثرة عبر رسائل كيتس ١‏ ومن المحتمل أن 
أجد ما يغرينى بأن أعلق . أيضاً . عل مزاياها . بوصفها تماذج 
للمراسلة ( وإن كان هذا لا يعنى أنه يملق بالمرء أن يمتذى أى نموذج 
فى كتابة الرسائل ) وعلاقتها بشخصيته الجذابة . لقد كانت 
خطنى . فى هذا الإطار البالغ الضيق . هى أن أشير فقط إلبها 
بوصفها برهانا على طراز من الأذهان الشعرية بالغ الاختلاف عن 
أى من تلك التى كنت أنتحدث عنبا لتوى . إن أفرال كينس عن 
الشعر ؛ المنتثرة عبر مراسلاته الخاصة ٠.‏ تظل قريبة جدأ من 
العيان . وليس ها علاقة ظاهرة بعصرها . حيث إنه لا يلوح أنه 
كان ٠‏ شخصياً . مهتم اهنهاما يستغرقه بالشئون العامة برغم أنه 


عندما كان يتحول إلى مثل هذه الأمور . كان بجلب إليها ذكاء حاذقاً 
ونفاذاً . لقد كان وردزورث ذا حساسية بالغة للحياة الاجتماعية 
والتفيرات الاجتهاعية . وكل من وردزورث وشل مُنظران . أما 
كيتس فلم تكن له نظربة . وما كان تكوين نظرية ليتصل 
باهتامائه . بل كان غريباً عل ذهله . ولو أننا أخذنا كلا من 
وردزورث أو شل عل أنه تمثل لعصره . وصوث عصره , فإننا لا 
نستطيع أن تعد كيتس كذلك , بيد أننا لا نستطيع أن نتهم كيتس 


بأى تراجع أو رفض ؛ ففد كان عاكفاً فحسب عل عمله . م تكن 
لديه نظربات ؛ ومع ذلك فقد كان ذا ذهن دفلسفى ؛ بالمعنى الذى 
يئاسب الشاعر » وبالمعنى الذى نقول به ذلك عن شكسبير ٠‏ إن 
كان ذلك بدرجة أدى مما نجده عند شكسبير , إنه لم يكن مشغولاً 
إلا بأرفع فوائد الشعر , غير أن هذا لا يتضمن الفول بأنه لا يموز 
للشعراه . من سائر الأنماط . أن يعنوا صواباً ‏ وأحيانا عن 
الغزام ‏ بسائر فرائده , 


, 1١١ العدد‎ ,1١7(1 يبرنير.‎ ١ ٠ ) دذا سبكتيثور » ( المتفرج‎ )١( 
نرى ماذا كان تصرر و.دزورث للغة الطبقات العليا من المجتمع ؟‎ )١( 
. فى اترجته الحياة وردزورث‎ )0( 

(4) وذلك عن طريل تلوق سليم . فظروف الاستكشاف الباكر قد ثثبه أخيلة 
من حارلوا أن يسجلوا ١‏ بدقة . ما رأوااعل نحو ينقل انطباعاً دفيقاً بها إلى 
الأوربيون الذين لم بمبروا أى شىء شبيه بهذا الانطباع . ركثيرا ما ثثيه هله 
الظررف ‏ كما هر طبيعى - الخيال بما يتعدى حمدود الإدراك الحسى ٠‏ 
ولكننا نجد عادة أن الصور الدئيفة ‏ وهى ما مد يمكن التحفل من 
صدقة ‏ هن المنصر الأشد ولالة , 

(0) وأصول الثقد الأفي .. ص .1١94١‏ 

زلف إنه لا بلوح . على سبيل المثال . فى مظهر من بأخيذ الكاره بغاية امد ل 
نصيدة « ساحرة أطلس » التى إناها , برغم كل سحرها ؛ جديرة بأن 
تستبعد عل أنها هينة الشأن . 


() أكد السيد !.!. هارسيان (لى كتابه د اسم الشعر وطبيعئه .٠‏ ص 94 ) 
أن د الشعر الدينى اليد . سواه عند كبل أو دائتى أو إيسرب . بمثمل أن 
يكون أكثر الناس إنصالاً فى تذوقه . وأفدرهم عل التمييز فى الاستمتاع 
به , هم غير المإمنين ؛ . وثمة ذرة صلة من الصدق فى هذا , ولكنه إذا 
فهم بمعناه الحرثى انتهى إلى أن يكون هراء . 


(8) «التقد التطبيقى ١‏ . عن 599 . 


(9) ل أفرا كتاب السيد مرى د كيتس وشكسبير ه وربما كنث لا أقول أكثر ما فاله 
السيد مرى بطريقة أفضل , وعل نحر أكثر استقصاء فى ذلك الكتاب , 
وإن لعل يقين من أنه قد فكر فى هل المسألة عل لحر أعمق كديرا من 
تفكيرى فيها . 

)٠١(‏ بورد السيد هربرث ريد هذه القطعة فى كتابه ( الشكل فى الشمر 
الحديث ٠)‏ ولكنه يتابع تأملاته إلى نقطة لا أود أن أتثابعه فيها . 


يفف 


© وثائق من النقد الفرك الحديث 


جدل المعادل السمعى 
والمعسادل الموضوعى 


اليف : والتر ج ٠‏ أونج 
تر جمة وتقديم : حسن البنا عر الدين 


لعل من أبرز مظاهر الحركة الأدبية والتقدية والفكرية فى قرئنا العشرين . الذى بدأ رحلة وداعه مئذ قليل ٠‏ إن 
م يكن أبرزها على الإطلاق , ذلك النمو المتزايد فى الوعى بالذات . وفد نبه على هله الظاهرة مثل أواسط القرن أدباء 
كبار من أمثال بول ثاليرى ؛ ولكن ما بمكن ملاحظته مئذ ذلك المين . هو ذلك الموقف المتكالىء ضِدياً لدى إئسان 
هذا القرن ؛ أى الوقوع فى مصيدة الوعى هذه ؛ أو الوعى بالومى . إن صح التعبير . لقد شكل هذا الموقف هوية 
الإنسان المعاصر . وانعكس على كل آثاره التى يستعد لنركها وديعة فى فاموس التاريع ٠‏ ذلك ٠‏ الوافد المتأخر فى نطور 
الكون ». على حد تعبير صاحب المقالة الهالية , 
فهل بكون القرن الحادى والعشرون هو فرن استعادة الإنسان لتوازنه داحل « التاريخ , أم أننا سوف لمغى ا 
دون أن ننظر إلى الوراء لتصبح : شيئا » آخر ؟ أغلب الظن هو أن الإنسان سوف يسعى إلى استرداد ذائه مرة أخرى 
على نحو يحفظ عليه إنسائيته فى مختلف أوجه نشاطه . ولعل ما يحدث من تغييرات فى غالم اليوم دليل على الرفبة الملحة 
فى إهادة النظر والبده مرة أخرى , ّْ 
وعل نحو تقدى متميز . ثمثل المقالة ال حالية جهداً مبكرأ فى التنبيه على ضرورة إقامة التوازن المشار إليه ٠‏ ل 
مجال الأدب والثقد . وبخاصة نفد الشعر . وقد كتبت فى أواخر الخمسينيات من هذا القرن . لتشكل بداية الخبط 
لكاتبها الذى ظل يبتم بالموضوم نفسه حتى أوائل الثهائيئيات . وقد ولد صاحب المقالة . والتررج . أونج #عئلةلاا 
08 فى عام 1417 ؛ وهو عل ما يبدو أمريكى الجنسية . عمل أسناذا جامعياً كما يتضح من نباية مقدمة كتابه ا 
( امكل وقد نشر هله المقالة مئذ أكثر من أربعين عاما فى دورية و مقالات فى النقد»؛ مجملة فصلية للنقد الأدي : 
ٌ " سقاء ام مقممائآ كه لمعناول لإاتعاتون0 ه : اقك ار ها زهمو 8‏ اع ) . والنص المْرجم 
هنا مأخوذ من هازرد آدمز ققنةكث 2850ة11 ( 1971 ١)‏ النظرية النقدية منل أفلاطرن:51566 لزوم56؟' لم010 “' 
" منقاط ص ه١١‏ - 1١75‏ . والعنوان الإتجليزى للمقالة هو : ع#ناءةز0 لصة لوتناخ غه عتممءلقاظ “ 
” 06138965 . وقد أضفث ف المئوان عبارة «فى النقد الأدى » وإن كانت المقالة تركز على القصيدة بوصفها 
٠‏ النموذج الامثل للعمل الأدبى 4 عل حد تعبير الكاتب . وأونج يبدو مهتم بالموضوع الجوهرى هنا منذ ذلك 
١‏ الحين ؛ حيث تشمل قائمة كتبه ومقالاته عناوين تؤكد ذلك . من مثل : «حضور الكلمة ؛» .)١951(‏ 
ا وه البلاغة . الرومانسية » والتقنية » ( 141/1 )مر ١‏ الأسطح المتياسة للكلمة » ( 141/9 ) ٠‏ ومقالة بعنوان « الكتابية 
١‏ والشفاهية فى عصرنا: (14/8) . ولعل هذه المقالة الأخيرة تجملنا نشير إلى كتاب أونج « الشفاهية والكتابية : 
1 تكنولوجيا الكلمة» )١441(‏ وهو الكتاب الذى أوشكت عل الانتهاه من ترجمته إلى العربية . 1 


* أهدى هذه الترجمة إلى الشاعر الدكثور عبد العزيز المقالح . 


ييف 


ولعلنا تلاحظ المدى الواسع لاهتهام أونج بالموضوع نفسه عل مدى أكثر من ثلاثين عاما . ولعل هذا يكون سببا 
كافياً يدعرنا إلى ترجمة بعض أعبال هذا المؤلف إلى اللغة العربية ؛ وهو عل حد علمى لم يترجم إليها من قبل . لقد 
بدأت ثورة جديدة فى النقد الادى وتحليل نصوصه . نفيد من أطروحات أونج وغيره من أرسوا دعائم نظرية التقاليد 
الشفاهية » وعل رأسهم ميليان 'بارى لمة2 تتهتهلتة3 والبرت لورد 0:مآ ملق فى الستين سسنة الأخيرة , 
من الواضح أن أونج يرمى من اختيار عنوان مقالته إلى أن يستدعى إلى الأذهان مصطلح إليوت ١‏ المعادل الموضوعى ٠‏ 
اللى أشار إليه لأول مرة فى مقالته عن و هاملت ومشكلاته » ( 1414 ) . وخلاصة ما يطرحه أونج هنا تتبلور فى أن 
النقد الأبى أسرته لغة تموضع القصيدة ؛ أى أن تحوها إلى شىء بنلى عناء وأن عل الناقد , كى بحدث نوازنا ها 
اميل فى النظر إليها . أن يعالمها برصفها حدثا كلاميا ؛ من حيث إن نتتمى إلى عالم الصوث ؛ أى بم هى صوت ٠‏ 
ذلك بأن القصيدة وسط يقابل فيه شخص ما « دخيلة ؛ شخص آخر . وهذه ٠‏ الدخائل 2١7:‏ لكونا بلا مكان ٠‏ 
تؤسس - إذا استخدمنا اصطلاح : مارئن بوير #عانا هقاتهة )#أنا / أنت نوطا /1؛ بدلا من علاقة ٠‏ أنا / هو 
14 . التى هى سمة للعلم . ٠‏ إن أعمال الآدب » ٠‏ كما يفول أونج , ٠‏ تتالف من كلمات » ... والكلياث نفسها ا 
تمتفظ نى نفسها وبشكل حتمى بشىء من مسرى ميلادها الداخل فى باطن تلك الدخميلة التى هى شخص ما » . وبدلاً 
من أن تكون أعيال الادب مظاهر سطحية هذه الدخيلة : فهى ‏ إلى حد ما هل الأقل ‏ مظاهر ه فيض ) ها أو مظاهر 
دإيجازه . 

ولا نسمى مقالة أونج إلى نفى فكرة الفصيدة من حيث هى شىء ١‏ بل إنها تجاهد فى سبيل طرح ثنائية ججدلية عل 
النقد الأمى . بحيث يمكن رؤية العمل الادى فى إطاريه : السمعى والموضوعى . ووجهة النظر هله تدين بالكثير 
لتقاليد الفلسفات الظواهرية والوجودية . النى ترفض فى بعض أشكالها تقسيم الخبرة إلى ذات وموضوع , تدعو إلى 
معاللمة الدب بوصفه حدثا كلامبا ؛ بما هو حوار. ومن حيث هو خيرة مباشرة للأشياء فى ذاها , 

ولعل مراجعة الكاتب فى الجزء الأخير من مقالته لمشكلات نقدية ١‏ لاتزال عصية حتى اليوم  »‏ بعبارة المإلف ل 
تعكس بلورة مبكرة من منظور جديد لفضايا فى النقد الأدى لاتزال تشغلنا حتى اليوم . ذلك بأن المنظور المجديد للمؤلف 
كتب له أن يتنامى بموازاة منظورات جديدة أخرى ٠‏ مع وجود بعض التداخل بين الانجاهون ؛ وهر تداخل يدعو له 
أونج فى هذه المقالة المبكرة , وعل الرهم من ذلك فإنه يبدو فى كتابه الأخخير ( 1481 ) غير راض عن نظرة الانهاهات 
الجديدة تلك إلى العمل الأدى ؛ لأنها ‏ فى رأيه ‏ لم تفد من الأطروحة الاساسية التى يؤمن بها . أما المشكلات النى 
يعرض لا هنا فهى : مشكلة « حدود » العمل الأدى ؛ قضية النرع الأدى ؛ وظيفة الناقد ؛ وأخيرا مشكلة التاريخ 
والتقاليد الفنية , وهو يتنارها من خلال منظوره الأسامى الجدل الذى ينبغى أن يفوم بن المعادل السمعى - الشفاهى 
والمعادل الموضوعى فى الفن والآدب والنقد والفكر الإنسال بشكل عام , 

وأخيرا , لعل ترجمة هذه المقالة إلى اللغة العربية تكون مراجعة مهمة جدا لذلك النقد الأبى الذى شغل ساحتنا 
الفكرية العربية منذ أوائل الفرن . متبلورا فى نفد مدرسة الديوان ( 1171 ) ؛ وحتى العقد الأخخير ؛ حيث لم نفرغ بعد 
من الحدديث حول البنيوية وما بعدها من نظريات الثقد الأدبى . وهله المراجعة لابد منها لأنها تقيم نوازناً بين العقلية 
الكتابية النى سادت الثقافة الغربية وأنتجت أدبها ونقدها فى القرن العشرين بخاصة من ناحية , والعقلية الشفاهية التى 
بنتمى إليها جل نتاجنا الأمن ٠‏ ويخاصة الشعر» من ناحية أخرى . 

وسوف أدخل هوامش المزلف فى المثن بين قوسين ( وهى ليست كثيرة ) ؛ وذلك من أجل أن أكرس الهوامش فى 
باية الترجمة لثلك التى سوف أضيفها , توضيحا لنقطة ما , أو مناقشة لبعض آراء المؤلف . أو ئرجة لعلم . 


وليس الصوت إلا هواه مكسورا ) 
لوسر 


)0 دواما من البرنز » . ومهما يكن من أمر . فإن ثمة تثبيتاً مؤكدا هذه 

الموازاة بين القصيدة وشىء ما . يتسم به عالم الناطقين بالإنجليرية 

إن نشبيه القصيدة بأثر من الآثار أو بنوع ما من الأشياء هو تشبيه فى الوفث الحاضر . وهنا نجد كتلة كييرة من النقد نتغذى عل هذه 
قديم . عل الافل منذ أن قال هوراس عبارته ٠‏ لقد بنيت أثرا أكثر الموازاة . التى لا تتحدد فحسب فى عناوين مثل عنوان كتاب كلينث 


خف 


ولائق 


بروكس : القارورة المحكمة الصنع ؛ . أو كتاب وليام ك . ويمزاث 
« الأبفوئة اللفظية ؛ ٠‏ بل توجد فى أساس كثير من تفكيرنا وكتابائنا 
النقدية الأكثر فعالية من غيرها ؛ فريتشاردز , فى كتابه وا 
والشعر ٠ ١‏ يتعامل مع القصيدة بوصفها « هيكلاً » ل «جسم من 
الخيرة ٠‏ . ما هى ١‏ بنية ؛ من خلاها ‏ تتراصف النبضات ؛ التى 
تشكل الخبرة جنب إلى جنب ( انظر أيضاً ‏ النقد العلمى » ص 
17 من آدمز) . ويميب رينيه ويلك وأوستن وارن فى كتابيه) 
الواسع التأثير ه نظرية الأدب » . عن سؤاهم الأسامى حول كيفية 
وجود عمل أدبى من خلال شرحه برصفه « بنية » من المعابير أر 
٠‏ نظام تراكمياً » من القواعد . وتؤكد المقالة العظيمة 
لات . س . إليوث ١‏ التقاليد والمرهبة الفردية» . النظر إلى 
القصيدة من حيث هى ؛ أثر» ٠‏ ونعلج التقاليد بدون اهتهام زائد 
بتشكلها اللفظى فى حد ذاته . إن التفليد الشعرى ينظر إليه هنا 
دون اهتهام واضح بخاصيته السمعية المذرية بوصفه حوارا بين 
إنسان وإنسان ٠١‏ حوارأ بحفق فيه كل تعببر لفظى وجوده . إن 
الاثيلاف مع التقاليد عند السيد إليوث ليس مجرد التلاف أو لين 
مصاحباً ٠‏ ولكنه أشياء ؛ ينلاءم ؛ بعضها مع بعض . إن العملية 
الإبداعية هنا متخيلة خارج عالم الصوث . فى مصطلحات 
( الأشياء ) الكيهائية المنفاملة . وعل الرغم من تنكر السيد إليوث 
الحالى هذه الفكرة . فإن « معادله للوضوعى ؛ ( انظر ٠‏ هاملت 
ومشكلاته ؛ , آدمز, ص 84/) مشهرر بحل ؛ لأنه صيحة 
محتشدة لحالة عقلية كاملة . متأسسة عل الم المكان والاسطح . 
وم المدير بالملاحظة أنه فى إبان نشر مسرحية « الكائب الثقة» 
لإليوت”) أصبحع رمز الأداء الفنى أكثر الثزاما بالمرلى والملموس . 
إن بطل المسرحية السبر كلود موهامر . الذى أخفق فى أن يكون 
فثاناً ؛ وإن كان شاعراً بالمعنى الاوسع للكلمة . يظهر لنا فى هذا 
العمل بوصفه خرافا فاسدا , 


إن الاتحياز إلى ما هو مرئى وملموس أمر يتقاسمه الشعراء 
أنفسهم حين! بتكلمون عن إنجازاتهم . فأرشييالد مكليش , 
الذى كان دائماً راصدا حساسا للاجاهات النفدية والأدبية فى 
غعصره ؛ يقارن فى قصيدنه : فن الشعر» بين القصيدة وجملة من 
و الأشيام» غير اللفظية , المدركة فى صورها المرثية والمادية : 


على القصيدة أن تكون ملموسة وبكهاء 

مثل حبة فاكهة كروي الشكل ؛ 

أن تكون قديمة يِدَمْ الميداليات العالقة بإبهام اليد ؛ 
خرساء 

صامتة صمت صخرة منشقة 

من سلسلة صخور الاء قد نما الطحلب عليها6 
على القصيدة أن تكون صامتة 

صمث طيران الطيور . 


امنا 


إن هذا التصور . بطبيعة الحال , له مشروعيته ١‏ فهر يذكرنا 
بمفاهيم ١‏ صْوْرِيّة ,(1) سائدة ٠‏ سابقة عن الشعر ١‏ المحكم » 
ده الواضح ٠١‏ المصنوع ؛ أى المصنوع من الصور ( مع ميل إلى 
الصور المرئية ) بدلا من الكلمات . لم يزل رد الشعر إلى الصور 
لمرئية يوحى بنظريات أفلاطونية وأرسطية مبكرة عن الشعر . من 
مثل ١‏ النظرية الكوداكرومية ٠»‏ التى تبناها سير فيليب سيدنى ؛ 
: الشعر يجعل العشب أكثر اخضراراً والورد أكثر احمرارا ٠»‏ ( انظر 
د دفاع عن الشعر» لسيدنى فى آدمز ص 107 ) . ولكن صيحة 
الصُورين أكثر إغراقاً من فكرة سيدنى وغيره عن الفصيدة بما هى 
صورة ١‏ تتكلم ؛ . (انظر هوراس . فن الشعر. آدمر. ص 
00 


20) 


كثير من هؤلاء النقاد المشبعين بفكرة الأشياء . والبئيات . 
والمياكل ؛ والنظم التراكمية ٠‏ أكدرا جميعا أن الشعر ينتمى إلى عالم 
الصوث حتى وهم يبددون هذا العالم فى شروح مؤسسة عل مائلات 
مكانية . ولكن لكى ننظر إلى العمل الأمى فى وجوده الأرلى 
الشفاهى والسمعى ؛ علينا أن ندخل بشكل أكثر عمقا فى عار 
الصوت هذا فى حد ذائه ؛ عالم أنا / أنث ” داو /1 " . حيث 
بتواصل الاشخاص مع الاشخاص من خلال ذلك الرنين الداغل 
الىيء بالاسرار . الذى يزودنا به الصوت عل أفضل ما يكون . 
واصلين بين دخائل بعضنا البعض بطريقة لا يمكن لاحد منا أن 
يصل بها إلى داخله « شىء » ما عل الإطلاق . هنا . بدلا من أن 
نختزل الكلمات إلى أشياء أو قوارير» أو حتى أيفونات . تأخيذها 
ببساطة عل نحو ما هى عليه وبشكل أكثر جوهرية . برصفها 
أحداثاً كلامية » أو بعبارة أخرى ‏ بوصفها صيحات . إن كل 
فمل للقول . بما فى ذلك الادب كله . لهو جذريا بمثابة صيحة ؛ 
صوت بنطلق من داخلة شخص ما , نكيف وفقا لتنفس الإنسان 
زفيراً يحتفظ بالصلة الوثيفة بالحياة الق نجدها فى التنفس ذاته , 
والنى نسجلها اللغة فى اشتفاق كلمة نَفْس بمعنى نفس . د إن 
ذلك الذى يفقد نَفْسَه يففد كذلك منطفه » . ولعلنا نضيف : إنه 
يفقد حياته كذلك , إن الصيحة التى تفاجىء أذننا . ولو كانث 
صبحة حبوان , لى ؛ بناء على ذلك . علامة على شرط داخل ؛ 
وهى فى الحقيقة شرط لتلك البؤرة أو ذروة صفة الداخلية الخقاصة 
بالوجود الذى ندعوه حياة ؛ إنها غزو لكل المحبط الدى يلف الكائن 
الحى من خلال الحالة الداخخلية له . وفزو لمحيط الإنسان من خلال 
وعيه الداخل ذاته . ودخيلة الإنسان لا نظهر نفسها بشكل كل . 
ولا تفقد جوهرها الداخى خلال هذا الغزورء بل على العكس 
تماما ١‏ إنها تحتفظ به وبرباطة جأشها فى الصيحة . وتعلن لكل ما 
يوجد خارجها أو من حوها أن هذه الدخيلة موجودة ها هنا , نظهر 
نفسها للآخرين , رافضة التخل عن ذاتها . إن صيحة المجروح ؛ 
صبحة الإنسان الذى يعن , تغزو ما بميط به من كاثنات . وتلح 


عل أولئك الذين يسمعوها . ذلك لان المجروح لا بتخل أبدأ عن 
نفسه الى بداخله . ولآن هذا الغزو فى حالة الغارة أو ال هجمة 
المفاجئة عل دخائل الآخرين يكون كذلك ممثابة فعل جاذب بشكل 
غريب , فإنه لا بتضمن قدرا كبيرا من فعل الخروج إلى الآخرين 
بقدر ما يتضمن من فعل جذب دخعائل أخخرى إلى نخوم وجوده . إننا 
نقرل إن صوت الإنسان الذى برْح به الإلم و يأسرء اهتهام 
الآخرين ؛ « يأسر ؛ أنفسهم ذاتها . ود يورطهم ؛ معه . من شلال 
جلبهم إلى داخلئه ؛ وإجبارهم عل مشاركته حالته تلك المقابلة 
هم . 
وليس ثمة , فى الحقيقة ؛ سبيل لأن نمسد صيحة ما نفسها 
تسيدا كاملا . إن علامة ما تصنعها أيدينا سوف تبقى بعد أن 
نرحل . ولكن حتى أعماقنا الفيزيائية » الجسدية . مثلها مثل 
الأعياق الروحانية للوعى ‏ التى تنطلق الصيحة منها عندما 
تتوفف عن العمل بوصفها أعماقا . تكون الصيحة نفسها قد 
ثلاشث , وفهمنا لما فد أنتجه شخص ما عل مستوى المكان ‏ كأن 
يكون قطعة من كتابة أو صورة . ليس معناء على الإطلاق أننا نتأكد 
من أنه حى . أما أن نسمع صوئه ( بشرط ألا يكون معاد إنتاجه 
من خلال جهاز مكان جامد عل أسطوانة فونوغرافية أو شريط 
تسجيل ) فهذا معناه أننا متأكدون أله حى . 

« ليس الصوت إلا هواء مكسورا ٠‏ هكذا يقول النسر الثرثار 
المتحذلق الذى يطوف محلقا فى حلم نشوسر فى بيث الشهرة . ول 
بفتصر الآمر عل أن يقفز قلب نشوسر المرعوب وطائر اللب إلى فمه 
لحظة سباعه هذه العبارة , بل إن لسانه قد التصق بخده من الداخعل 
حين قاها . لقد أحس أن هذا الاختزال البسيط للصوت إلى هواء 
« مكسور » . ومن ثم إلى عناصر مكانية ‏ كان أمرً غير حفيقى من 
الناحية النفسية . وأمرأ سطحها أكثر مما ينبغى . واليوم لدينا الوعى 
نفسه مثلما كان لدى نشوصر , وإن يكن فى سياق أكثر تعفيداً . 
فحن نعرف أننا نستطيع أن ندرس الصوت من خلال الموجات 
الفياسية . عل رسوم بيانية وعل أجهزة رسم الذبذبات . عل نحو 
يجعلا نقيسه بآلاف الطرق المختلفة . ولكننا نعرف أيضاً أن هذا 
الاختزال المكانى للصوث , الذى يمسده بشكل نام : والذى يمكننا 
من أن نتناوله علميا وبدقة متناهية . عيبا واحدا فائق الخطورة . 
فمن خلال هله الدراسة للصورت نعرف كل شىء فيها عدا الصوث 
نفسه . ولكى نتعرف كنه الصوت ؛ بنبغى علينا أن نوجده بشكل 
حقيقى ١‏ أن نسمعه . وما أن نسمعه . حتى تؤكد سمة الغموض 
فيه ئلك الى تجعله متميزا حقّا من أى فياس أو رسم بيال - 
نؤكد نفسها مرة أخرى . وهذا ‏ عل رجه الدقة ‏ ما يجعله 
يصوت . 


إن كلل تعبير لفظى , ويصفة نخاصة كل أدب حفيقى ‏ بظل إلى 
الابد شينا تكتنفه الأسرار؛ وذلك بالنظر إلى دغيلته غير 
الاصطنائية ؛ المتصلة مبذا الاقتصاد المراريغ وغير القابل للاختزال ٠‏ 
والداغل لعالم الصرت ؟؛ فالكلمة ‏ مثل النفس أو الشخص - 


ترفض أن تخضع بشكل كامل لأى من ئلك المعايير الخاصة 
بالوضوح أو التحدد ( الذى يعنى د الانكشاف » ) مثلما يمدث أل 
اشتفافنا الكلمات على أساس المعرفة والربط فيه بينها ( على مسترى 
السطح ) ٠‏ كأن تكون واضحة ( منكشفة ) ؛ أو مشروحة ( مائلة 
منبسطة ) : أو معُرّفة (ذاث حدود جامعة مانعة ) ٠‏ بل ترفض 
الكلمة كذلك أن نكون واضحة عل نحو كلل ( منفصلة عن أصلها 
أو خلفيتها ) أو متميزة ( مستنبتة فى أرضص أخرى ) , 

ولعل لا أعبر بشكل صحيح عما أربد أن أقوله هنا عندما أقرر 
ببساطة أن الحدث الكلامى . ريصفة خاصة العمل الأدي 
الحفيقى . ذو و عمئ ؛ ؛ ذلك لأن العمق مفهوم من المفاهيم التى 
يمكن أن تتبدد فى مصطلحات الاسطح » بشكل نبائى ؛ إن لم يكن 
بطريق غير مباشرة . أما مفهوم الدخيلة فلا يمكن أن يتبدد فى هله 
المصطلحات ؛ لان ما أعنيه هاهنا ببذا المفهوم هر عل وجه 
التحديد المقابل لمفهوم السطح ؛ هو ما ليس له سطح عل 
الإطلاق . ولا يمكن أن يكون له أبدا , 

إن اللغة تحتفظ ببلء الدخيلة لأنبا هى والمفاهيم التى تولد معها 
تبقى دائماً الرسط الدى يكتشف فيه الاشخاص مرة بعد أخرى 
أنهم أشخاص , بمعنى أنهم يكتشفون دخائلهم وأنفسهم الحفيقية ٠‏ 
والاشخاص الدذبن لا يتعلمون ( بطريقة أو بأخرى) كيف 
يتحدثون , بظلون بلهاء , غير قادرين على الدخول , بمعنى الكلمة 
إلى عالم أنفسهم . وعل الرخم من حفيقة أن الحدث الكلامى نفسه 
ينبغى أن يكون دائماً ذا مرجعية ما . عل الأفل بشكل غير مباشر . 
إلى حقيقة نارجية بالإضافة إلى مرجعبته الداخعلية فإنه لا يمكن 
التخلص من طبقة صرت الحدث الكلامى الذى ينطلق نحو داخيلة 
لمتكلم , فضلا عن داخخلة السامع ‏ الذى يعيد فى داغيلته كلماث 
المتكلم ؛ وببلا يفهمها . وبسبب هذه المرجعية المزدوجة للغة ٠‏ إلى 
الشخص وإلى الثىء ؛ فإن عبارة د إياك لا أفهم » يمكن أن نكون 
معادلة لعبارة « الأشياء التى تحاول أن تقرها لا أفهمها ؛ . 

ولكن إذا كانث اللغة إجمالاً نوجه البعض نحو داخل الإئسان ٠‏ 
متكلما كان أو سامعاً » فإن الأدب , من بين كل أشياء اللغة » 
يحوز من بعض النواحى عل أعظم قدر من الدخيلة , لأنه يوجد ؛ 
متميزاً من أشكال التعبير الأخرى ؛ داغل وسط الكلمات نفسها ولا 
يسعى إلى الهروب من هذا الوسط . ذلك فى حين أن معظم أشكال 
التعبير الأخرى ‏ إن لم يكن جميعها . تطمح . بمعنى ما إلى مثل 
هذا الحروب . والتعبير العلمى يسير بشكل تمطى على هذا المنوال ١‏ 
إنه بميط الكلمات بتعريفات وحواجز من كل نوع لكى بحفظها إلى 
مدى بعينه من أن تدل على حياتها المنطلقة داخل عالم التواصل 
الداخل الخفى بين الأشخاص ؛ ذلك العالم الذى جاءث إلى 
الرجود من خلاله , التعبير العلمى بسر نحو الشرح الكامل ؛ وهو 
بلوى الكليات نحر أغراض عرضية على حساب أهداف جوهرية ؛ 
بمعنى أنه يحاول أن يحتفظ بمرجعية الكلماث إلى الواقع ١‏ الموضوعى ٠»‏ 
حت نوع من النحكم الخارجى . إن العلم يستند بكل ثقله عل 
الرصوم البيائية أو عل مفاهيم ذات أشكال تخطيطية . 


زفوف 


ومع ذلك فإن التعبير العلمى بضع تصمياته على أساص اللغة 
إن يكن توفيقه هاهنا توفيقا جزئياً ليس إلا ١‏ وذلك لسبيين : 
الأول ؛ أن الضبط العلمى للمصطلحات فى حد ذاته نشاط 
علمى . وليس تكنيكا فى تناول الموضوع ؛ ومن ثم فهو ينكشف 
عن دخيلة شخفية بعينها . وفى أى لحظة من التطور , لا يكون العلم 
' نفسه. ناهيك عن الفلسفة . إلا حواراً مقيدا , 


وثانياً ' يستطيع العلم برصفه نصدر لفسه فى مصطلحاته 
الصحيحة أن يفيد فحسب من ذخيرة الكلمات أو الوحدات الصرفية 
النى جاءت إلى الرجود بطريقة غير علمية أو لا علمية ؛ وهذا أمر 
يدعو إلى العجب . لقد كان على العلم أن يؤسس نفسه داخل لغة 
حية حقا ؛ لغة طالعة إلى الوجود عبر اشتقافات متحكم فيها بطريقة 
غير علمية . وهكذا فإن صياغة التعبير العلمى والمفاهيم العلمية 
يتم تخفيفها فى كل مكان بثوابت غير علمية . وسوف يظل الامر 
هكذا دائمأ . وفى التحليل الأخير , نستطيع كل العلوم بشكل ما 
أن تبغى وتسنمر من خلال الشرح فى مصطلحات غير علمية . وإلا 
فإن أحيدا لن بكون فادرا على العبور من عام الكلام الإنسا 
العادى إلى عالم المعانى العلمية . إلا أن يكون فد ولد فى هذا العام 
الأخير , وهذا يعنى أن العلم . على نحو أساسى . لا يستطيع أن 
يخترع كليات جديدة بشكل كل ١‏ إنه يستطيع أن يمترع فحسب 
تركيبات من نلك الكلمات أو الوحدات الصرفية النى ورثها من 
التاريخ ؛ أى من العلم الداخعل الذى فد نواصل فيه الإنسان مع 
الإنسان عبر أزمان بالغة الطول , فى حوار بالغ القدم ومركزى فى 
قصة الإنسائية ٠‏ ومستمر فى ثلك الدعيلة العجيبة لعالم الصموت , 
ولأن هذا العام الذى يعمل فيه العلم عالم داخلى . ومن ثم غامض 
وغير مشروح ؛ فإن عل العلم والفلسفة نفسها أن بسعيا بطريقة ما 
إلى التعبير عن هذا العالم خارجياً . ولهذا فإن شان العلم ٠‏ وشان 
الفلسفة بطريقة مختلفة , أن يشرحا ؛ أن « يكشفا» أود يخرجا ؛ ٠‏ 
أن يفسرا ويستجليا الألغاز ؛ تلك الالغاز النى لعلها لن نظل ألغاز 
بالمعنى ؛ وذلك لانبا . عل نحو ما. سوف تبقى دائما هكذا 
بصررة جزئية . 


(5 


وعل الرغم من أن النقد ليس له أن يصبح معادلا للعلم . فهر 
إلى حمد ما شرح ؛ وهو يمئلك شيئا من هذه النزعة العلمية نفسها . 
وإذا لم يكن للنفد نفسه أن يصبح قصيدة فإن نقد القصيدة ينبغى أن 
يتضمن بعض التوضيح . ولعل موضرع النقد النباثى هو أن يقدم 
القارىة بشكل أكثر اكتمالاً إلى الغموض الذى هو القصيد: . 
ولكن تكنيكه سوف يكون إلى حد ما : توضيح » أشياء بعينها . 

ويجب الإقرار بن النقد يسلم فى وضرح . أكثر مما يسلم العلم » 
بغموض اللغه", ونظرة واحدة إلى معنى النقد نفسه . مؤيدآ 
بالاشتقاق المعقد للفظ , توضح هذه الحفيقة ؛ لأن النقد جذريا 


وفوف 


بعنى الحكم , الذى لا يعنى بدوره شرحاً أو رسما بيائيا ٠‏ وإنما بعنى 
قول نعم أو لا . والناقد . بوصفه «قائلاً » نعم أو لا . هو بمثابة 
أحد سكان عالم الصوت . إن فكرة الحكم . المتمثل فى فعل 
الإثبات أو النفى لا يمكن أن تخترل ببساطة لى اصطلاحات التباثل 
المكان . وهكذا فإن النقد أو الحكم . بوصفه فكرة قابلة للتطبيق 
عل نحو مؤكد بطريقة أو بأخرى فى كل العلوم ٠‏ يرتبط بشكل 
لانت للانتباه إلى أقصى حد بإجراء عمليات في الأدب , أر فى 
الاعمال الفنية ؛ التى هى أيضاً . علل نحوما سوف نرى . بوسائلها 
الخاصة ١‏ كلمات ؛ , وهذه الحقيقة تحمل شهادة مشاكسة لحقيقة 
أخرى هى أن الادب بتحرك بالتاكيد فى مملكة الكلمة . وفضل من 


ْ ذلك . تشهد الاعمال الفنية عل حقيقة أن الأدب ( والفن ) يوجدان 


ل علاقة خخاصة بداخخلة الإنسان . بتلك ١‏ النفس الْوْيْرِةْ على 
نفسها . الأكثر غرابة . والأكثر استمرارا ؛ , عل نحو ما يصفها 
جبرارد مائل هوبكنز("2 ؛ تلك النفس التى ترفد إلى الأبد . ملفوفة 
فى فرارها الغامض المعير عنه بعبارة ١‏ الملفوفة بإحكام ٠‏ والصاعدة 
ثماما إلى ( لا ) أو ( نعم ) » ( عن صررة شخصين شابين جميلين , 
ص 58؟), 

وأنا أعتفد أن مثل هذه الاعتبارات أو المنظورات . ينبغى أن 
نطامن من طموحاتنا النقدية إلى اخترال العمل الأدبى ‏ ولموذجه 
الامثل القصيدة ‏ إلى نوع من الموضوع . ذلك لأله, عل الرهم 
من أن أعبال الادب ‏ على نحو ما يزعم إليوث بحل فى مقالته عن 
المعادل الموضوعى ‏ « ليست تعبيراً عن الشخصية ولكن هروياً من 
الشخصية » . وأنها فى هذا لا نشابه ال حوار العادى , فإنها مع ذلك 
لبست ‏ عل وجه التحديد ‏ هروباً إلى موضوع ؛ إلى شىء بمكن 
إدراكه إدراكاً صحيحاً . ولو عل سبل التشبيه ٠‏ فى. اصطلاحاث 
الاسلح والإدراكات المرئية أو الملموسة . فالاعمال الآدبية تتكون من 
كلمات ١‏ وهى ‏ كبا اقترحنا كلمات تحتفظ فى نفسها حثمياً بثىء 
من دخيلة ميلادها داخل تلك الداخلة النى هى شخص ؛ وبرصفها 
صبيحات تنطلق إلى د الخارج ٠٠‏ ولكنها ليست امتداداث أو 
إسفاطات للدخيلة ٠‏ وببذا المعنى فإن وجهة نظر كامو وسارئر عن 
الإنسان , بوصفه داخلة « تمظهر: نفسها . ليست صحيحة ناما 
بالنظر إلى واقع الموقف الإنسانى . إننا سنكون أكثر توفيفا لو 
احنفظنا باستعاراتنا بحيث نكون أقرب إلى عالم الصوث ٠‏ وفكرنا فى 
الكلام والاعمال الأدبية من حيث هى «مظاهر فيض» ؛ أو 
بشكل أفضل ‏ مظاهر إيجاز لدخيلة ما , إن كل الكلماث النى 
يعطلقها المتكلم نبقى . كها رأينا ٠‏ بشكل ما مرتبطة به داخليا . 
لكوها دعوة لشخص آخر ؛ لدخيلة أخرى . كى تشارك داخلة 
المتكلم ؛ دعوة إلى الدخول فيها . وليس للنظر إليها من الخارج , 
إن الثنائية الجدلية الهيجلية ( السيد / العبد ) تكشف عن بصيرة 


رائعة جزئيا . ولكنها لا تغطى كل العلافة ( شخص / شخص ) ء 


الى تتكشف عن الصوث بوصفه صوتا . 
وما كانت كل الأعبال الفنية بمقياس ما أحداثاً كلامية ؛ تعبيرات 
منبثقة من النفس الإنسانية ٠‏ فإنها كذلك ب ثثم عن هذه 


الدخيلة , وحتى أغبال الخرف فى ١‏ الكاتب الثفة ه لإليوت » لو 
استأئفنا تأملاث سير كلود , تتكون ببذا المعنى من كلمات , هرددة 
لأصداء الحياة الإنسالية ؛ وذلك لأن سير كلود يسثمر فى تشخيص 
خبرئه بالخرف من حيث هو أداة للتواصل بين الاشخاص : 


ولكنى عندما أكون وحدى ٠‏ وأنظر إلى شىء واححد 
لمدة كافية , 


يتملكنى أحياناً هذا الإحساس بالتوحد 
مع الصائع الذى أنكلم عنه ‏ 
إحساس بئشوة مشجية 

تجمل الحياة محتملة , . . 


للك 


إن قطعة المخزف تساعد عل الربط بين الفئان المجهول والمرائب 
فى أحوال كثيرة من نواح مختلفة , بحيث توحدهما فى كل ند خمله 
الكلمة ؛ أو فى كل لا يدخيلها . لكن إذا كان يمكن أن يقال إن 
قطعة من المنزف أو أى موضوع آخر للفن يتشكل فى كلمة أو 
كلات ؛ فإنه يمكن أن يقال إن الأعمال الأدبية نفعل الشثىء نفسه أو 
حتى ما هو أكثر . إنبا لا تتشكل فحسب فى كلمات , بل إنها تتكون 
من كلمات . وهذا السبب فهى تبقى أكثر غموضاً من بين كل أعمال 
الفن ؛ أكثر غموضاً , حتى من الموسيقى , الى هى , متميزة من 
الكلمات ؛ صوت خالص , ولكنها صوت ذو مرجع إنسانى مفتقد , 

من الشائع أن أرسطو قد لاحظ ذات مرة أن الموسيفى هى أكثر 
الفئون ٠‏ ماكاة » ( السياسة , © ) ؛ وهذا يتضمن أنه . مادام الفن 
محاكاة . فإن الموسيقى هى الفن الأكثر إنجازاً ‏ وهى فكرة متناقضة 
إذا كانت فكرئنا عن المحاكاة تتشكل أساسيًا من خلال مرجع ٠‏ 
حتى ولر كان مرجع مناظرا لعالم الرؤية والمكان . فياذا بجاول عمل 
من أعهال بيتهوفن أو بارنوك أن « يماكى ٠‏ من معنى موجود خارجه ؟ 
ومع ذلك فإن ملاحظة أرسطو لا تحتاج منا أن نفسرها فى 
اصطلاحات مثل هذه الأبنية ؛ فيبدو نبا تحتوى فى أصلها على فكرة 
بمكن أن نطور بطريفة أخرى , عل الرغم من أنه من وجهة نظر 
أرسطو فى التاريخ العفل لا يمكن لهذا التطور أن يتحقق بشكل 
واضح . والفكرة هى ؛ من بين الفنون . تنفرد الموسيفى بنوع من 
الأولوية ٠‏ مادام لعالم الصوت الاولوية فوق عالم المكان فى الخلق 
الفنى ؛ لآن الفن كله ينبغى دائما عل نحو ما أن يكون صرتاً أكثر 
منه دشيثاً .٠‏ إن الموسيقى الخالصة . بمعنى الصرث اللحتى أو 
الهارمرن دون كلمات , برغم ما فبها من نفص يرجع إلى عدم كونها 
صوتا إنسائيا , لائزال ذات أولوية بعينها تتقدم الصوت الإنسان 
نفسه ؛ وذلك من جراء وجودها بشكل كلى .داخل الصرت . إن 
الموسيفر, صوت مستفل من حيث هو صوت خالص ٠‏ رامزا بشكل 


ونائق 


مباشر إلى لاه شىء ؛ عل الإطلاق ١‏ للوسيقى تدلنا على ما يمكن أن 
يقوم به الصوت فى سبيل التواصل الخالص بين داخيلة شخص 
وأخرى ؛ بين شخصين ؛ بين معرفة ومعرفة': وبين حب وحب ٠‏ 
وذلك لا يكون إلا إذا لم يجد الصوت نفسه متورطا كذلك فى تمثيل 
الأشياء ٠‏ ومن ثم متورطا فى شبكة الشرح النى يعمل فيها الصوت 
الإنسانى , والتى هى نصف حجته فى الوجود . 


ولكن على هذا الأساس , ولأن المرسيقى لبسست متورطة مباشرة 
مع عتامة الأشباء ‏ إلا إذا كانت متشابهة مع شىء بعينه ‏ وهذا لا 
يكون إلا فى المد الأدنى , ولكونها صوئاً خبالصاً . ؛ ليس الصرثت 
إلا هواه مكسوراً » تتمكن المرسيقى من أن تتهرب من لصف 
المسثولية المزدوجة للصوت الإنسالى ؛ الى , فى إعطاله حدثا 
كلاميا للكلمة الإنسانية ٠‏ بنظر إلى الداغل وإلى الخارج بشكل 
متزامن . وفى حين أن الموسيقى , فى أكثر أشكاها نقاء . غير متجهة 
إلى الداعل ؛ بمعنى أن تكون ذائية بشكل خالص ؛ فهى مع ذلك 
متجهة إلى الداخل , بمعنى أنها فى حين أنها تتكلم فإها لا تقول 
شيئاً ‏ أى . لا شىه . إن الموسيقى الخالصة لا تبالى بكل 
الجهرد من أجل إعادة الثمثل . إما َيل خالص ؛ ولكن بسبب 
هله اللامسئولية المحسوبة , التى تدين ها الموسيقى بجمالها الفائن ٠‏ 
حمل الموسيقى داخخل نفسها جرثرمة الحلاها . وعندما تلفظ 
٠‏ كلمة ؛ ماء غير معنية بأن ترمز إلى شىء . برغم حفيقة التهائها 
إلى عالم الصوت وثملكته , وأا تقتات عل هذا الموقف ‏ فإنها 
سرعان ما تسقط هذه الكلمة حقا بعد مدة قصيرة من كوبها صرئاً ؛ 
وذلك لان الصوت الإنسان ‏ برهم داخليته ‏ لا يحقق كهاله 
الداخيل إلا بأن يبحمل خخارجاً أيضاً . إن الموسيفى , فى كونها صوئاً 


خارجيا للاعىه, تفيض بداخلة وثمية . ولى كوا تعبيرا عن 


لاثىء. فهى كذلك , فى التحليل الأخير. صوث لا أحد , 
وهذا السبب , كلما أصبحت الموسيقى موسيقى خالصة . شاطرثت 
بأن تكون متوحدة مع الرياضيات ؛ على نحو ما يبين لنا تاريخ 
الفنون فى العصر القديم والعصور الوسعلى ؛ وفكذا لا يصبح 
منظورا إليها على الإطلاق برصفها صوتا . وبحمل العملية الفنية 
إلى أحد طرفيها , فإن الموسيقى تتكشف ‏ من ثم عن التوترات 
المستحيلة النى يعمل فى ظلها الفن كله . والتى ينبغى أن يبذل 
قصارى جهده دون توقف ليبددها . دون أمل قط فى نجاح كامل , 

إن هذه التوترات نكشف عن نفسها بصورة أكثر إدهاشاً فى مملكة 
الصو ؛ لأن الفن كله . برصفه صرتاً أو كلمة ٠‏ يوجد مع مرجع 
خاص إلى هذه المملكة , 


إذا كان من المرغوب فيه أن يجاوز النقد الأدبى اهتهامه السليم 
والمسلم به فى د مرضوع ١‏ الفن أو و المعادل الموضوعى )ء وذلك 
من خلال إعطاء اهتهام أكثر وضوحا إلى السهات الشفاهية ‏ 
السمعية اللازمة للفن كله . ويخاصة تلك المرتبطة بالادب فإن 
المرء يستطيع أن يقترح أن المنظورات المطروحة من وجهات نظر 
الفلسفة الظراهرية والوجودية ينبغى استغلاها فى هذا الصدد إلى 


اينينا 


وثائل 


مدى أبعد عل أيدى النقاد الامريكيين والبريطانيين . لقد حان 
الوفث لأن يفعم النفد بوعى نقاد مثل لويس لافيل . ومارئن بوبر ه 
وجبريل مارصيل ؛ ذلك الوعى الذى معل من الممكن أن نتعامل 
إلى حد كبير مع اللغة برصفها صوئا . أى مع معادلات ليسث 
١‏ موضوعية ) بشكل مجرد , أو حتى . بسبب هذا . مع معادلاث 
وذائية » نجريدا , بل مع معادلات نجاوز هذا التصئيف 
الموضوعى ‏ الذالى ( الذى هو نفس مشتق من فكرة مرئية غير 
منعكسة للواقع ) . إنئا نحتاج إلى المنى الكبركيجاردى للجدل ٠‏ 
ونحتاج كذلك إلى وعى بالمعان الوجودية الضمنية للحوار أى 
لكل التعبير المنظور إليه من وجهة غرضه . تبادل بين « الأنا» 
د : الانت؛- عل نحو ماسجل بشكل متنوع فى أعبال ما بعد 
الميجليين ٠‏ مثل ياسبرز وكامو ( فى ٠‏ السقوط » هناك كلام شخص 
واحد فقط مسجل , ولكن الشريك الباشر ف الحوار يصبح ١‏ الانا » 
الذى هر القارىء . وينبغى أن يلاحظ أن الشخص المتكلم هر 
القافى الشخص الذى يقرر . يفول عم أو لا وهو قاض 
نادم , واع بأنه هو نفسه حكوم عليه بأن يباكم ) . وإذا كان لنا أن 
نتوفع أن هله التطوراث النمطية فى القارة الأوربية تضرب بجذورها 
فى تربتنا النقدية . النى لا تزال أنجلوسكسونية ٠‏ وإذا لم يكن هذا 
التوقع أكبر مما ينبغى . فإننا نستطيع أن تتعامل عل نحو رض 
وبدرجة أعظم مع مشكلات بعينها فى النقد لا تزال حتى الهوم 
عصية . 

أرلى هذه المشكلات هى مشكلة 0 حدود ؛ العمل الأدى . إن 
أى نفد يصر عل أن كل عمل ينبغى أن بنظر إليه بوصفه كلا , 
بمعنى أن كل عنصر يعثمد عل النظام الداغلى للعمل ٠‏ فمثل هذا 
النفد سوف يتلمس العمل بوصفه عملا ذا حدود متناهية ٠.‏ إن 
الناقد ليقع فى الحيرة عندما بجد . عل سبيل الال , فى الككتاب 
المدرسى المعروف بتأثيره ؛ ألا وهر د لهم الشعر ؛ لكليئث بروكس 
وروبرت بن واربن ٠‏ أن الأعمال الآدبية لها حقّاً حدود متناهية ٠‏ كه 
بهد التسليم بأن ١‏ يقال أحياناً إن كل عمل الشاعر هو لى حقيقة 
الأمر قصيدة واحدة طويلة'أجزاؤها القصائد المفردة » . ولا يحاول 
السيد بروكس والسيد وارين أن يفئدا وجهة النظر هذه . ولكنبها 
وجهة نظر ملغزة إذا أردنا معهما أن ناخيذ كل قصيدة بشكل مفرد من 
حيث هى موضوع منميز يوجد فى منطفته الخاصة - دقارورة محكمة 
الصنع ؛ ‏ اللهم إل إذا كنا راغيين فى تذكر أن 0 
الصنع هى كذلك ؛ بوصفها كلمة ٠‏ مثل القصيدة المفردة . لحظة 
فى ححوار بالغ الطول يكون فيها ما يحدث داخل نفسية الفنان 
ويسجله فى عمله ترديدا لصدى التطور الكل للكون . ومن وجهة 
النظر هذه تكون القصيدة المفردة متميزة ؛ حتى وإن كان هذا التميز 
يفوق اللحظات النثرية فى حوار ما . عل الأفل من حيث ما يوفره 
هذا الحوار من وحدة للتوقف والتأمل . إن هذه اللحظة توصل شيئاً 
فريدأ لا يمكن الإمساك به خارج القصيدة . ولكن . عل حين أن 
هذا الشى؛ يقوم بنفسه أكثر مما يمكن لرد سريع فى محادئة ٠‏ فهر لا 
يقوم بنفسه كلية . إن كل عمل أدب يحقن تقدماً متناهيا فوق ما 


لغيف 


ذهب قبله , وهو عمل كبير واعد فى الستقبل ؛ وهذا يحدث . لأنه 
عل وجه التحديد ليس مجرد موضوع . بل شيئاً فيل ؛ « كلمة ؛ ٠‏ 
لحظة فى حادثة سائرة فى الزمن . إن التفكير فى العمل الأمى 
والحديث عنه بوصفه لحظة فى حوار يولد لدينا وعياً بإمكاناته 
التاريمية « المفتوحة غ أو غير المقيدة » ووعياً بعدم مشابيته 
ل و شىء » متميز , إنه يظهر بما هر شىء مثل كلمة سارتر 3 موجود 
لدائه » وبالمثل «١‏ موجود فى ذاته » ( انظر « الوجود والعدم ١‏ 
لسارئر ) 

وهناك منطقة أو مشكلة أخرى فى النقد يمكن أن تعالج فى 
اصطلاحات الأداء الشفاهى والسمعى ٠ ٠»‏ هى قضية الترم 0 
فعل نحو ما تقاوم القصيدة أر أى عمل فنى آخر بما هو كلمة التأطير 
الكامل من حيث هو ه موضوع » يفكر فيه وبحدد بشكل واضح وميز 
فى المكان ١‏ فهكذا ماما تقاوم القصيدة التأطير. الكامل فى 
مصطلحات الأنماط والأنراع الأدبية ؛ وذلك لان هله الأنماط 
والانواع مغل محاولة' للتعريف والطيد والولمام ؛ارهى مبذه الطريقة 
تنطرى عل مدخل ضرورى بالتأكيد ولا يمكن تجنبه من أجل 
أغراض الشرح , ولكنه لا يمكن أبدا أن يكون مدخلا مُرضيا فى 
معالة أعمال هى ‏ مرة أخخرى ‏ ليست موضوعات بل لحظات فى 
حوار . إن الوعى بالآمر عل هذا النحو يمكئنا من أن نشرح لانفسنا 
حفيقة مزعجة تعرفها جميعاً , وهى أنه يوجد ١‏ بمعنى جد حقيقى ٠‏ 
وححدة بين كل الأعمال المختلفة لكاتب واحيد ٠‏ عل سبيل المثال 
جوناثان سويفت ( ليكن مثالنا من كاتب استخدم تنوعاً عظيماً من 
الانواع الادبية ) ٠‏ سواء أكانث قصائد غنائية أو نثراً قصصياً عن 
الرحلات . أو خخدعا أدبية لبيكر شتاف ( اسم مسئعار لسويفث 
وستيل ) ٠‏ وهله نوع من اللخطب أو الكراسات الساخرة , رهدذه 
الرحدة أعظم من تلك الموجودة فى الأنواع الادبية النى تنتمى إليها 
هله الأعبال عل حدة . وأساس هذه الوحدة هر أن هذه الاعمال 
جميعاً بمثابة الاحداث الكلامية ؛ الكلمة . التى تنثمى لإنسان 
واحد , 

ثالنا , ثمة اهتهام واضح بالطبيعة الشفاهية ‏ السمعية للعمل 
الأ كنا من أن نضع أمانا بشكل أكثراتمالً وغيفة لاد ؛ 
بل أن نضع أمامنا كذلك ححقيفة أن التقد يكون باستمرار معتمدأ فى 
وجوده عل وظيفة الناقد . لآن دور النافد يصبح أكثر وضوحا وأكثر 
تعقيدا معا . إذا نحققنا بشكل واضح من ححفيقة أن الشعر كله 
والادب جميعا . من وجهة نظر بعينها , لحظة فى حوار . فلو أن 
١‏ مرضرع ١‏ الفن الذى هو د مصنوع » من كلمات كان حقيقة ‏ 
و موضوعاً ٠‏ بذائه ٠.‏ لاستطاع المرء أن يتحدث عنه دون أن 
بتورط فيه بالطريقة نفسها التى دائماً ما يتورط فيها الناقد ‏ عل 
الرفم من كل شىء ‏ عندما ينحدث عن هذا : الموضوع © . ومع 
ذلك ؛ فإن الفن ليس ببساطة موضوعاً فحسب »٠‏ بل شيئاً نطق به 
شخص ما ([شخص تاريمى . يتكلم فى مكان بعينه ٠‏ فى زمن ” 
بعيئه ‏ وعلى إثر أحداث تاريخية وأدبية بعينها ) بعد أن تكلم آخرون 
بشىء آخرء ونتيجة لما تكلموا به.وعمل النافد هو كذلك شىء ينطق 


به بعد أن نطق آخخرون بشىء آخير ونتيجة لما نطفوا به ( وهذا الشىء 
آخر لكونه يشمل العمل الفنى وما سبقه ٠‏ كها يشمل قدا آخخر 
بالمثل ) . وهذا فإن خيوط الآدب وخيوط النقد تكون بالضرورة 
٠‏ منسوجة معاً . إنها منسوجة عل نحر ما تكون الكلمات منسوجة . 
كل مما ممم إلى سلمظة بعينها فى كلية النشاط الإنسانى المبثق من 
الحياة الإنسانية فى التاريخ . وإذا رأبنا النقد ببذه الطريقة . فربما 
يظهر لنا بشكل ما أفل فقراً فى علاققه بالأدب مما هو مستنتج فى 
بعض الأحيان . إنه يصبح جزءا من الحوار الكل الذى يوجد فيه 
كل الادب 

إن « موضوع » الفن , أدبيًا كان أو غير أدبي . يدعونا إلى أن 
تعامله من خلال الكلمات ٠‏ وعل وجه التحديد مادام 
د موضرعا » ؛ لأنه عل الرغم من كل شىء . فالكلمات أكثر قابلية 
للفهم ١‏ أكثر حيوية : وبهذا المعنى أكثر حقيقة ما ندركه فى المكان ٠‏ 
ولو على سبيل التشابه . فنحن نستخدم الكلمات من أجل التعامل 
مع مفاهيم مكانية ؛ ومن أجل فهمها واستيعابها ٠‏ نحن نتعلم 
« من » النظر , ولكننا نفكر « فى » كلمات ؛ عقلية كانت أو لفظية . 
كذلك نشرح الرسوم البيانية ٠‏ فى ؛ كلباث . إن د موضوع » الفن ٠‏ 
لانه ‏ عل الاقل . موضوع ذو مرجع مكان غير مباشر ولبس 
كلمة , ففد فصل نفسه بطريقة ما عن يار المحادثة والفهم الذى 
تتحرك فيه اللحياة الإنسائية » وينبغى أن يعود إلى هذا التهار. 
مرتبطا بشكل ما بمنصّل حفيقة الوجود . أى يعود إلى ما يقوله 
ويفكر فيه حقاً الاشخاص المفعمون حياة ووجودا . وحين يأخيل 
النافد على عاتقه أن يتحدث عن موضوع الفن . فإنه يتحمل 
مسئولية التأثبر فى هذه العلاقة أو إعادة التكيف فيها . وهو بقيامه 
بهذه المهمة ؛ عليه أن بنتهك العمل اثفنى الذى يجتهد فى أن يقوم 
بنفسه ؛ لأنه بالكلام عنه يكشف عن حقيقة أن العمل الفنى لا 
يوجد حقاً وبشكل كامل وكلبا بذاقه . 

رعلارة عل هذا فإن الناقد أقرب إلى انتهاك العمل الفنى بطريقة 
أخرى ومعاكسة ؛ لأله , مادام النافد يقوم بأكثر من مجرد مبادرة 
الدخول فى خببرة العمل الفنى أمامه , أكثر من العمل عل خملق مناخ 
من التعاطفب ‏ وقليلة هى الأعمال النى تتظاهر بأنها تفعل مجرد 
هذا أى مادام النافد لا يسعى إلى مجرد أن يقود القارىء إلى الخخيرة 
لجسب ء, بل إلى أن « بشرح »؛ له . و د يوضح » و د إبين » عن 
العمل الفنى . فإنه حقًا يتناول العمل بطريفة معاكسة ثماماً ٠‏ ليس 
بوصفه موضوعا يجب أن بعاد تكييفه فى العالم الغامض للكليات ٠‏ 
وإنما برصفه « كلمة » غامضة بنبغى أن تلين عريكتها من خلال 
شرح . هوعل الآفل من نوع شبه علمى ٠‏ موضوعى ؛ . فالمره لا 
يشرح أو يوضح العمل الفنى لأنه موضوع . بل لأنه كلمة . ذلك 
لاننا لا نشرح أو نوضح موضرعا ‏ بُلُورة من ارو ( الكوارتز) ‏ 
عل سبيل المثال » أو سمكة . إننا تشرح أو نوضح كلمات أو 
ملاحظات ( يمكن أن تكرن فى الحتيقة و عن » موضوعات ) , 
ولكن أن « تشرح » أو د توضح » قصيدة أو صورة فهذا يعنى أن 
تنظر إليها بما هى كلمة ؛ وهذا يعنى لل الوقت نفسه أن تطمح إلى 


وثائل 


تحريكها بشكل ما خارج غالم الرئين والصوت إلى عالم المكان ١‏ لأنه 
مادام المرء ييدف إلى أن د يشرح ؛ ؛ أن « يوضع ؛ ؛ أن د ييين  ٠‏ 
فهذا بعنى أن المره يهدف إلى التعامل مع معرفته من خلال 
تصورها عل سبيل التائل مع عالم الرؤية للمكان ب و 
الضرء ٠‏ وليس مع عالم الصوت . إن مفاهيم من هذا النرع - 
تشرح, نوضح ٠‏ اتبين الى مفاهيم مؤسسة كلها عل هذا 
التهاثل المرلى . 

هكذا . فى مواجهة خيارين أحلاهما مر . يشتبك الناقد بجدل 
الموضوع والكلمة الذى بلئنمس فيه العمل الفنى رجوده , إله 
يستطيع إما أن يأخطل العمل بما هو موضوع ثم يحاول بشكل ما أن 
يحيله إلى كلمات ‏ أو إذا كان العمل قطعة أدبية واقعا . فلديه 
فرصة أكبر لإحالته إلى كلماث-وإما أن يأخل العمل بما هو كلمة 
ويحاول أن بموضعه ؛ أى أن يستغل شبهه ب ١‏ الأشياء ؛ . وبشكل 
عام فهر يقوم جزليا ببلا وبذاك . وفى كلتا الحالتين يعلن عن حدود 
العمل الفنى , أو لعلنا نستطيع القول إنه يعلن عن حدود الإدراك 
الإنسالنى والنشاط العقل جميعاً . أو إن أردث الحق . فإنه يعلن عن 
تناهى التناهى . ذلك أن كل الموضوهات فى هذا العالم المخاص بنا 
هى بمعنى ما كلمات . وجميع كلمانا تدعو إلى المناورة بوصفها 
أشياء . وفى هله العملية يمكن للناقد , مثل الشاعر نفسه ؛ أن 
يَف الموضوع فى كلمات أو يفك شفرة الكلمة إلى شبه موضوع . 
ولكنه لا يستطيع أن ينبض بالأمرين معأ ؛ فاكتساب أرض فى قطاع 
يعنى التخل عنبا فى قطاع آخر . ومع ذلك فالخسارة الكلية لا تكون 
أبداً فى مثل عظمة المكسب الجائى.ويستطيع الناقد , مع ذلك أن 
يتغلب عل هذا الموقف المحرج الذى بجد نفسه فيه , على الأقل إلى 
الحد الذى يتحقن فيه أنه مرقف مرج . فالعقل لا يستطيع أن 
يتجاوز حدوده بشكل مطلق . ولكنه يستطيع أن يتعداها إلى اليد 
الذى يتعرف فيه عليها بما هى حدود . وينبغى أن ننمى لدينا وعيا 
بالحدود التى يجب أن يعمل داخلها كلا النمطين من النقد ؛ كما 
ينبغى أن نطور تكليكات تتحدث عن هله الحدود . 


وأخيرا فإننا بحاجة إلى اعتراف أكثر وضوحا بالعالم الشفاهى ‏ 
السمعى الذى نهد فيه الاعمال الادبية , والاعهال الفئية الأخرى 
بطرقها الخاصة . وجودها . وهذا الاعثراف يمكئنا من أن نتعامل 
بشكل أكثر مباشرة مع المشكلة ذات الأهمية القصوى للتاريخ 
والتقاليد الفنية . فالفلسفات أو وجهات النظر العالمية التى تنظر 
ببداهة أو بغير بداهة : إلى كلية المعرفة الإنسانية بمناظرتها بالمعرفة 
المرثية ( القى بشحع عليها قليلاً أر كثيرا الإدراك الحسى بالعلاقات 
المكانية ) وذلك من أجل استثناء المعرفة الصوتية . لا مكان فيها 
للتاريخ , كبا أنها بلا حول فى التعامل مع التطور الكون ٠‏ 
العضروى . أو العقل . ذلك بان التاربخ الذى تماول هذه 
الفلسفات أن نحل محله تاريخ دائرى . فمن المعروف أن التقاليد 
العبرانية ‏ المسبيحية( ١‏ التى كانت للعين العظيم 'للوهى التاريمى 
العبقرى للإنسانية» عل نحو ما أوضح ببراعة فائقةالمرحوم إبرك أوي رباخ 


لوانا 


رثائق 


من كتابه « المحاكاة » . إنما هى تراث متأصل فى فكرة شفاهية ‏ 
سمعية للمعرفة , وليس فى الفكرة اغلينية الأكثر مرثية . 


إن نمط الشمو فى إنعكاسية الفكر الإنسانى وفى الاهتهام الواضع 
والمدروس بالفرد فى دخيلته ٠‏ برغم الكثير من النكسات المثيرة 
للعجب والمثبطة للعزيمة . مط مهيمن فى التاريخ العقل للإنسان عير 
العصور . وهو مظهر آخر. عل مستوى أو طبقة أعل . لهذا 
الاقتصاد ذى الطبيعة الداخلية نفسه . الذى يُعْد علامة على 
التطورات الكولية التى بدأت تأخد طريقها إلى أكبر مراحلها . إن 
هذا الازدياد فى الانجاه نحو الداخل هو الذى يجمل التاربخغ مكنا . 
وهو الذى يمكم التقاليد الفنية . وإن تصبح الإنسانية منعكسة بكل 
ما فى الكلمة من معنى . فإن التاريخ بوصفه ذانا ؛ ليس فقط عل 
مستوى الفرد بل عل مستوى المجتمع إلى مدى كبير . ٠‏ باخ حقاً 
شكلا. ويبدأ فى الميمئة بطريقة خاصة عل نظرة الإنسان إلى 
العالم ٠‏ وفى هذه المرحلة ذائها . يصبع يصبح الفن والأدب بشكل مكثف 
عل رعى بماضيههما ؛ ليس بوصفه شيئا طارئا على الفئان وأعياله » 
ولكن بوصفه شيا موجودا فيهما . وإذ بتوتر الجدل البالغ الطول بين 
التقاليد الزاعمة لنفسها أهمية متزايدة برصفها تراثا تاريخيا ذى أعماق 
أكثر . والفرد منبمكٌ فى ححاسة نامية , تأتى فلسفات الشخصانية إلى 
الوجود . 

وحتى الآن ؛ لم تطرح طريقة للتنلسف حول التاريخ تنافس ثلك 
التى ترى حركاث التاريخ بما هى مناظرة لحركات حوار . أى لما 
بحدث عندما نشرع دخيلة غير قابلة للانتهاك أو كائن بشرى فى 
التواصل مع دخيلة أو كائن آخير . ولى أولية هله المناظرة فى تناول 
التاريخ ٠‏ الذى يُعْد وافدا متأخراً فى تطور الكون . فإن القرة 
الدافعة المحركة للداخل , التى تبدو مهيمنة عل تطوراث ذاث مدى 


واسع 37 تؤكد نوعاً من الزعم الجوهرى فى هذا المقام 5 بمعنى أن عل 


الهوامش 


)١(‏ يستخدم الكاتب كلمتى 13651001897 ,1651لا بمعنى واحد تقريياً ٠‏ وقد 
ترجمتهما إلى دخيلة ( المتمع + دخبائل ) وداخيلة , وهما بمعنى واحمد كذلك فى 
المعاجم العربية . وداخيلة الرجلٍ يطن أمره . وكذلك دخيلته . أى 
باطنته الداخلة ١‏ ونيته ومذهبه وخَلّده وبطانته ؛ لان ذلك كله بداخيله . 
وسيقول المؤلف بعد ؛ إن مفهوم الدخيلة لا يمكن أن بتبدد فى مصطلحات 
الاسطح ٠‏ لان ما أعنيه هنا بهذا المفهوم هر بالضبط المقابل لمفهوم السطح 0 


أفيف 


التاريخ الأدى أن يفيد من فكرة الحوار هذه عل نحر أوضح إذا كان 
له أن يكون أكثر من مجرد إحصاء لما قبل وما بعد . أو يكون . 
بشكل حرق ثماماً . ٠‏ أكثر من تناول سعلحى يتقدمه تشبيه الأعمال 
الفنية بأشياه غير مترابطة . مفهومة بلبصر بدلا من تشبيهها ؛ فى *' 
طريقة غامضة. بالاشخاص أنفسهم (لأن الصوت تركير 
لشخص ) . هذا عل الرزغم من أن هذه الإفادة لا تكون بالطريقة 
الهيجيلية ثماما . وأفل -كثيراً بالطريفة الماركسية ؛ ذلك لآن جدل 
هيجل مستغرق استغرافاً قليلا جد من حيث جانبه الصورن , 
زيما الاهتهام من الكلمة برصفها كلمة إلى مناظرتها المرئية ‏ 
٠‏ الفكرة ؛ تلك التى مكن أن ثرى منعكسة بشكل مسار فى 
اخنزال مرئى ( أطروحة ‏ نفيضة ‏ تركيب ) للحوار نفسه . 
وصحيح أنه من الصعب أن ننظر إلى الأدب من زاوية سمعية 
بشكل فاطع . وإذا كان أى نظر مثل هذا ينبغى أن يتضمن 
بالضرورة مراجع ومناظرات مرثية فى المناقشة الخحالية ( وفى هله 
الجملة نفسها . يحدث هذا حقا )7 . فمع ذلك ينبغى أن يكون 
هذا الامر أقل صعوبة فى هذا العصر مما كان عليه فى المامى . بل 
إنه بنبغى أن يأنى إليئا بشكل أكثر طبيعية فى عصر نسوده شخصيات 
مثل بروست . الذى نسعى أغماله إلى أن تخلد كل أصداء المافى فى 
نجاويف العفل ؛ ومثل جويس ٠‏ الذى يسعى عمله إلى تكثيف كل 
المانمى والحاضر والمستقبل فى داخيلة ذات أصداء لا تسير أغوارها ؛ 
لمونولوج ليلة واحمدة ١‏ ومثل فركثر . الذى تتجارب أصداء مقاطعة 
شهال المسيسيبى عنده مع أصوات أربع قاراث أو حمس ؛ ومثل 
0 الذى يقدم فى ٠‏ أغانيه » ' 088108 “ محاولة للوصول إلى 
مثل الشعر « الخالص » الذى يتكون ٠‏ مع ذلك ؛ من صدى 
ريض لأطراف من عاطة الات من كل تاريخ العام ؛ بمعنى 
ابا ضاف لا لل ككل ل مال ريال وندا مي أذ اتا هته 
تحيا فيه حيواتنا الواعية , 


هو ما ليس له سطح عل الإطلاق . ولا يمكن أن يكون له أبدأ ٠‏ . وقد 
استخدمت كلمة « دخيلة ؛ لى هذا السياق لأها أقرب إلى ما يقصده المؤلف 
( وترجمها ببذا المعنى صاحب النسخة الإنجليزية من معجم هائز فير 
العربى ‏ الألماى ) . أما كلمة : داخلة » فقد استخدمتها فى السياق اللنى 
يرحى بالتمثل المكان لمفهرم الدخيلة ؛ وهو معنى ملموس فى دلالة الكلمة 
الإسمية فى نظر سيبويه ( انظر لسان العرب , دحل ) , 


١ )1(‏ الكائب الفقة 06 لمنادمفتفهه0 196 . مسرحية شعرية لإليوث ٠‏ 


نشرث لأول مرة فى عام 4 148 ( فابر وظاهر ) ؛ ومثلث لأول مرة فى مهرجان 
أدنيره بين 6؟ من أفسطس رةه من سيثمير عام 1487 . 


(م) أرشيبالد مكليش «ناعاعدا! فلوطنطسف (15م1 - 41ؤا ) شاعر 


أمريكى ؛ ولد فى إلبنرى , وكان مساعد وزير الخارجية فى 1444 
6 .» وساعد فى صياغة ميثاق اليونسكو . ذاع اسمه عندما كتب قصيدة 
" معان ووم  "'‏ وهى كلمة إسبائية مقابلة ل : الغازى » . وتنطبق 
عل المكتشفين والمفامرين فى الأمريكيئين من مثل هرنائدى كورئز 
(همغ١‏ ع 1540 )؛ وفرانشيسكر بيزارو ( ,)1١941١ -- ١4178‏ 
فالاول كان أول من اكتشف المكسبك من الأسبان , وعاد إلى الوطن ومات 
جهرلاً فى بلاده . والأخر غزا بير واغيل نتيجة لضغائن بينه ويين الفواد 
الاسبان . وقصيدة مكليش وصف لسيرة كررنز إلى العاصمة الأزلكية . 
ولكن مسرحيئيه الشعريتين الأخيرتين : « اللوف » (1478) ؛ روغارة 
جرية » (14788) تنناولان مشكلات معاصرة . فى أهوام 1444 
كان أسثاذا للبلاغة فى جامعة هارفارد . ومقالاته د الششعر والرأى » 
(14680) , تعكس شعوره أن الشاعر ينبغى عليه أن « يلتم ٠‏ ؛ معيرا 
عن نظرئه فى الشعر , ومكليش معروف فى اللغة العربية يكتايه : : اللبعر 
والتجربة ؛ الذى ترجته الشاعرة سلمى الخضراء الميوسى ترجمة رائعة 
ممتعة . وكثيراً ما تفتبس أبياناً من مصبدئه دفن الشعر» فى المقالات 
التقدية المعاصرة . عل نحو ما فعل أونج هنا منل أكثر من ثلاثين عاماً . 
ولذلك رأينا أن نترجم لمكليش هنا . وأن نتيع لبفية فصيدئه أن تقرأ باللغة 
العربية كاملة , أما بقية القصيدة فتمفى عل النحو التالى ١‏ ( بارنث » 
سيلفان », وآخرون ‏ محمرروك , مفدمة إلى الأمب : القصة . الشعر ٠‏ 
الدراما . الطبعة السايسة . لالا9! ؛ محن 808): 


عل القصيدة أن تكون بلا حركا فى الزمان 
على نحو ما يصعد القمر . 

مقامرةً ٠.‏ على نحو ما بُخلْص القمر 

الأشجار العالقة بالليل غصينا خصينا » 

مغادرة . على نحو ما يغادر قمر ما بعد الشتاء » 
الذهن ذكرى بعد ذكرى - 

عل القصيدة أن تكون بلا حركة فى الزمان 
على نحو ما يصعد القمر . 

عل القصيدة أن تكون مساوية لعبارة : 

لبس صدقا 

لأن كل تاريخ الأمى 

مَدْخَل إلى فراغ وووقة من أوراق شجرة القبِنْب . 
لان الحب 

هو الأمشاب المبايلة وتلق الأضواء 

على سطح البخربت 

لبس عل القصيدة أن تعنى 

بل تكون . 


(4) صوْرِيَة ##نههندا نسبة إلى الصَرْرِينُ #افنهده 1‏ وهم جمرعة من 
الشعراء البارزين فى إنجلترا رأمريكا فبيل الحرب العالية الآدلى 
زؤنولرحس ؟9(وا)., أسسرا هذا المذهب الحديث فى الشعر 
تممنودنها ‏ ومن أشهر هزلاء الشعراء عزرا باوئد ٠‏ إكى لريل ٠‏ ل ٠‏ 
إى . هرم , ربتشارد الدينتجئون . وه , د . ( هيليدا دوليتل ) . وقد 
اعتقد هؤلاء الشعراء فى وجوب التخلص من الغموض والرمزية فى 


الشعر . مع عرض صرر تتميز بالوضوح ريقدرتها عل الإيحاء بصور مرئية 
تفيض بالحياة . وقد حرر باوند أول ديوان هله المجموعة من الشعراء 
بعنوان « الصَوْرِيُون » ( 1414 ) . وكان للشعر الهابان والصينى أثر كبير 
عل هؤلاء الشعراء ٠‏ ولكن سرعان ما انش بعضهم عل بعض : فى 
عام 1416 انفردث إى لريل بنشر ديوان لمجموعة ملهم أسمته ٠‏ بعض 
الشعراء الصرريين ؛ . وصدرث الديوان ببيان يتطممن المبادىء الجديدة 
له المدرسة . ومن أهمها : أن الشعر يهب أن تدخله العلمية . وأن عل 
الشاعر أن تدع إيقاعات جديدة فى شعره : رأنه لا يوجد لرق بين 
موضرعات شعرية وغبر شعرية ٠‏ وأن الصور الشعرية يمب أن تتصف 
بأخصى درجة من التحديد والوضرح والإحكام . ( ونسب المذهب إلى إلى 
فقيل ” تتقلهزتته " : الإيميجزم ٠‏ ) . وقصيدة اث . إى . هوم دعل 
الرصيف » مثال جيد لقصيدة مكتربة بالطريقة الصورية : 


فوق الرصيف الهاديء فى منتصف الليل » 

مشتبكاً بائمة صارى المركب فى الحبال ؛ 

يتشلى القمر . وما بدا بعيداً إلى هذا المدى 

لبس أكثر من بالون أطفال , أُفْفِل منسيا بعد اللعب . 


(0) المة مطابقة يبن الكلمتين الإنجليزيتين اللتين ذكرها المإلف : 
هه ,الجاجة ‏ من ناحية » والكلمتين العربيثين ؛: : للسء ونفس ١‏ 
من ناحية أخرى , 


)١(‏ جيراره مائل هربكيز ( 1844 - 1484 ) عون فى عام 1484 أستاذ كرسي 
اللغة البرنائية فى جامعة دبلن . كان شاعراً ذا أصالة كبيرة ١‏ وبجددا ماهرا 
فى الإيقاع . وم ننشر أى من قصائده خلال حياته . رظهرث أول طبعة من 
قصائده فى عام 1414. رنسشة مزيدة لى 19317 , 


(1) لا شك أن التقاليد الإسلامية ممثلة فى القرآن الكريم والحديث الشريف إلى 
جانب الشعر الجاهل والإسلامى جميعها قائمة عل ثراث متأصل كذلك ىل 
أصول شفاهية ‏ سمعية للمعرقة , ولعل' الثراث العري الجاهل س 
الإسلامى أكثر بروزا من خبره فى هذا الصدد من ناحية الامتداد الصرل 
للظاهرة اللغرية عئد العرب والمسلمين . 


(4) فى رواية شهيرة لسومرسث موم ( إلاذ١‏ -- 2)1478؛ وحد الموسى ) 
(2)1444 فى جاية وحوار؛ أسامى بين الكائب موم وبطله لازي 
الباحث عن ذانه , والذى يبدو أنه نجح لى ماولته . يسأل ١‏ الكاتب ؛ موم 
بطله عن السبب الذى بجمله يفكر فى نشر تجربته ٠‏ مكتوبة ؛ . برغم زهيده 
فى أن يباع الكتاب . برد لارى بأنه يريد فحسب أن يرسل كتابه إلى بعض 
أصدفائه فى المند والفليل مهم فى لرئسا الذين قد يكوئرن مهتمين 
بالموضوع ٠‏ بقول له , مستطرداً . : وإنه ( أى الككتاب ) لا بنطرى هل 
أهمية بعينها . إننى أكتبه لأزيح هذه لأشياء (أى ما استطاع وعيه أن 
يستوعبه من تُجربته ) عن طرينى ٠‏ وأنا أنشره لاننى لا أعتقد أنك تستطيع 
أن ٠‏ تفرل ماذا يعنى شىء ما إلا عندما : ثراه ؛ مطبوعاً » . ويجيبه السيد 
موم قائلا 7 دإشى» أرى و الغابة من هدين السببين ؛ . ( الاقراس 
رالتنصيص داخل الحوار من صنعى ) . ولعل هذه الإشارة الأخيرة تلت 
مع الإشاراث المذكررة فى تقديم ترجمتى للمقالة الحالية ٠‏ من ححيث دول 
المشكلة لى وعى أدباء معرولين من مثل سومرسث موم فى منتصف الفرن 
بخاصة ؛ عل هذا النحو الواضح ٠‏ والحياد كذلك . وهو أمر ظاهر من 


إيفرفا 


عنوان الرواية : ومن العبارة التى صدر بها موم روايته » وهى عبارة مفتبسة المرأة الوحيدة الف أحبها . وأخيرا أشير إلى أن" السيد مرم قال قبل : حواره ع 
من الفلسفة المندية القديمة ‏ : « من الصعب تجاهل "الطرف الحاد من الطربل مع بطله لارى ؛ إنه بجلر القارىء من أن يقفز فوق هذا الحوار ؛ 
المرسى ؛ ومن هنا كانث الحكمة القائلة إن الطريق إلى الخلاص شاق ٠‏ لأله لم يكن ليكتب هذا الكتاب لولا هذا الحوار! 


إنه ٠‏ مرة أخخرى , ذلك الموقف المتكال, ديا . الذى وجد إنسان الفرن 
العشرين نفسه فيه . رحارل جاهدا أن يصفى إل إيقاعه الخاص . وأن 
يصرفه كثابة ٠‏ فى الوفت نفسه . لقد نص مرم فى السطور الاخيرة من (4) الكلمة هنا ترجة " وماموت ونين ٠‏ وهى تعنى بالإيطالية أهنية . 


روابته عل أن كل شخصية اهثم بها فى هذا الكئاب فد حصلت عل ما ونشيد , وهى قسم فرغى من الملحمة أو القصيدة القصصية ؛ مقارئة 
أرادث . وكان لارى هر الوحيد الذى سعى إلى : السعادة ؛ ؛ التى تعن فى بفصل من رواية . وهناك أمثلة مشميزة مل استخدامها فى الكوميديا الإلهية 
هذا السياق ١‏ الدخيلة ؛ . وقد بدا ذلك شيا طبيعها ثمامأ ٠‏ على الرضم من لدانني . واستخدمث فى الشعر الإنجليزى لأقسام الفصائد الطويلة , مثل 
دهشة آخرين من الطرين الذى سلكه من أجل خلاصه , وعلى رأسهم قصيدة ١‏ درن جوان» لببرون . 


لديف 


شخصية المؤلف 
فى أدب القرن العشرين 
نيكولاى أناستاسييف 


ترجه : بنعيسى بوحمالة 


الاح ست ل لمكم تي ا ا 013 


من خلال رسائل فلوبير فى سنى الهمسينيات والستينياث من 
القرن الماضى تلاحظ , بشكل جل , أنه كان يتحرى , فى الماح » 
إفناع مراسليه , وبوجه أخنص , أن يقتنع هو نفسه . بأن الروائى 
لايملك الحن فى التعبير عن رأيه تجاه أى شىء مهما كان !20 ول 
رسائل تشبخوف فى سنى الثهانينيات والتسعينيات بتبين ٠»‏ بوضوح 
فرى . كم كانت فكرة «التجردة الفلوبيرية فكرنه هو كذلك : 
و... عندما تصورون التعساء واللنحطين . وتحاولون استهالة 
القاريء . اجهدرا فى أن تكونوا أكثر برودة ...0© وأيضا : 
«لايبغى للفئان أن يكون الحكم ‏ يفتئح الحاء والكاف ب بالنسبة 
لشخصياته ولا تقوله . وإنما مجرد شاهد نزيه:9؟ .. ول المضمار 
نفسه تلاحظ , بالوضوح نفسه. خلال التعليقات النقدية 
الشخصية فترى جيمس حول رواباته وحكاياته ٠‏ تلك الروح 
المثابرة الثى كان يدبر بها هذا الاخير وضعية التجرد والانفصال الى 
يتحتم عل المؤلف اتخاذها حيال الشخصيات والمواقف النى يصفها . 

هذه التاكيداث والنداءاث والأطروحاث النظرية (المعضدة طبعا 
بالتجربة الإبداعية) لاشك فى أنها تنتظم داخل نسق بمتلف كثيرا 
عن المبادىء الادبية الكلاسية بناء على بعض السماث الجوهرية . 
فسيرفائئيس على سبيل التمثيل ‏ بوصف روايئه أحد أصول التاريخ 
الحديث للرواية الاروبية - يدل بدءا من الفاتحة . فى علاقة 
مباشرة مع الفارىه . كاشفا عن عمق روابطه مع فارس المانشا ؟؛ 
'ما نولستوى فيوقف , عن سبق إصرار. بجحرى الحديث عن طريق 
إلقاه موعظة أخلاقية ؛ بل إن درستويفسكى نفسه لم يكن 
ليعترض . على الرغم من ديمقراطيته الجمالية ؛ عل بعض الأحكام 
الأخلاقية المباشرة . وإذن فإن السرد المتجرد (بحسب فلوبير 
وتشيخوف) , الدرامى والتشخيصى (بحسب جيمس) يستنكف 
عن صراحة أن يكون من هذا النوع . 


لقد كان ش . أندرسون يقرأ نورجنييف مرة وثائية , وذلك وفقا 
لاعترافه الشخصي ؛ إذ إن تجربة «مذكرات صياد» كانت بمثابة هبة 
لانقدر بثمن بالنسبة إلى مؤلف المجمرعة القصصية «وينيسبورغ ٠‏ 
أوهيوه ؛ لكنه لم يكن قطما فى حاجة إلى أن يكتب« بالرغم من 
تعاطفى الفاتر مع أركادى بافلبتش . , .2400 . إن المؤلف كان 
يتحاشى . فى كتبه , أن يتخذ موقعا منفتحا بين أبطاله والقارىء , 
ولايغيب عنا أن فركثر كان يكن الإعجاب لقدرة بلزاك عل خخلق 
كون فنى . وأنه كان يقتدى . عن بصيرة ٠‏ بنموذج كلاسي هو 
«الكوميديا الإنسانية؛ . لكنه ‏ بطبيعة الحال ‏ لم يكن مرهم| أبدا 
عل أن يكتب دكان السيد جوريو رجلا متزهدا » وكان الشح عنده 
ضروربا إزاء أناس يصنعون بأنفسهم ثروتهم النى كانث فى العادة 
متدئية)!*») . نظرا إلى أن شخصيات فركنر كانت نكشف هى 
نفسها , دوثما سند من المؤلف ؛ عن بخلها ؛ وتستثير من تلفاء ذائها 
موقفا معينا لدى القارىه . 2 

إن الامر. ببساطة , لابتعلق بالفردية الخلاقة لهذا الكاتب أو 
ذاك . بصرف النظر عن وزنه , لكنه بتعلن بدعوة إلى تقليد ما ؛ 
لام كونه ححديث العهد ؛ فالتصوراث التى تبلورث عند ماس 
القرنين نشكل مجموعة أفكار من صلبها ستتولد الرواية والموضوعية» 
والدرامية؛ للقرن العشرين ضمن حدودها التعبيرية . ومن ثم فإن 
والأناه السردية للبداياث (لدى ديفو مثلا) ؛ التى كانت بمثابة تعاقد 
خالص بيشف من خلاله ‏ فى وضوح ‏ المؤلف ذو الدراية التامة ؛ 
ستتحرر ٠‏ داخل الرواية الحديثة . من كل وصاية سافرة للمؤلف ٠‏ 
وتصبح . بعيدا عن أى الثباس ١‏ «أناه الشخصية ذائها ؛ بمعنى أن 
الصيغة السردية . عل مستوى الضمير الأول أو الثالث ؛ لم تعد 
تملك أهمية تذكر . والسبب فى هذا هو أنه عندما يقال دهوء فإن 
المؤلف غالبا مايقرن التعبير بحرية مطلقة لا نستدعى منه تعليقا . 


لغيف 


وثالق 


وذلك حتى فى الحالة التى تكون فيها رؤى الأبطال محرفة بكيفية 
متبصرة قد لا تثير الشك (والطبل» ج . جراس . «التكشيرة: ه . 
بول ء دكانش ؟كاج, عيلير) . 

هكذا سيتمظهر خلال الفرن العشرين . بطريقة مباشرة بله 
حرفية أحيانا ؛ مسلسل يستهدف «سُسْرّحَةُه الشكل السردى ؛ فهذا 
الأخير يتراءى فى «أوليس: . بعض المراث . وكاله مصبوب فى نوع 
آخر , حنى ليبدو أن أجزاء كاملة منه قد كتبت مثلما تكتب إحدى 
المسرحيات ؛ فى حين سيلج ف . س فيتزجيرالد إلى تشطير واحد 
من كتبه المبكرة ومن هذه الجهة من الفردوس؛ إلى مشاهد مغلقة عند 
ايتها (دفصل لفتاة رائعة» . دفصل بمقاماث بطولية؛ ... 
إلخ . . هذا علارة عل أن بداية الجزء الثان من الرواية كتبت 
بأسلوب ثيل حصرا) . 

إن التحورلات التى عرفتها اللغة الفنية كانت مصحوبة ٠‏ وهذا 
طبيعى ٠‏ بسجال نقدى متاجج . وما أن هذا الأمر لابعد غريبا فإن 
المحاولات التى كان من المائز أن تفضى إلى مصادرة الظواهر 
المستجدة ستتجاور مع وجهات نظر بصح أن نقول إنها كانت 
تستبعد فكرة عدم اقترابها من جوهر المسألة . لذا ستئم'. بدون 
شك , قولبة هذه الوجهات . ربما من الشكل الأكثر فظاظة , 
على بد الكائب والناقد الإنجليزى مادوكس فورد . الذى يرى أن 
توارى المؤلف يمثل الخاصية الأكثر لفتا فى الرواية الحديثة00©) , 
ويطبيعة الحال لايمكن التعامل مع هذه الكلماث إلا بوصفها مجازا . 
مادام نأويلها الحرفى لابد أن بصطدم فورا بالممارسة الحية للفن , 

فالموضوعية العلمية . والتجرد . وانتفاء المنفعة الشخصية . النى 
بجلها فلوبير رأطرى عليها , لا تدل جميعهاءبأى وجه من الرجره . 
عل فتور الشعور الاخلاثى ولا علل التمثيل السلين لصور الواقع 
الإشكالية ١‏ لآن برودة الإثبات تتوخى . إن شئنا . التغطية على 
معاناة غائرة لفنان حدشته ابتذالية الحياة البورجوازية فتوسل . فى 
التعبير عن خسة الشخصيات ومشاهرها الدنيئة ٠‏ بسداد مفرط 
وإلام عميل بالكائنات البشرية ١‏ فهر يعرف نمام المعرفة ان الفن 
ذاته . مفصولا عن هذا الإلمام , لابمكنه أن يستمر فى الوجود : «إذا 
لم أفدر على رصف عبارات ما حاليا ٠‏ وإذا كان كل ما أكتب فارغا 
ومسطحا . فإن مرد ذلك إلى تماسكى أمام مشاعر أبطالى ؛ هذا كل 
مافى الأمر”؟. وف السياق نفسه عل رجه الدقة كان هنرى 
جيمس ؛ وهو ببيىه بشىء من الصلابة منبجه «المشهدى؛ . يختار 
ويرتب ٠‏ عن وعى ٠‏ فصولا بعيدها نحدث تأثيرا وعظيا عل 
القارىء . 

ومن المحفق أن فورد لم يكن ليغيب عنه هذا كله ٠‏ بل كان 
يعلمه حق العلم . وأكثر من ذلك فإنه كان ينبه . بدون كلل ١‏ إلى 
أهمية النهد «الواعى» الذى يقوم به المؤلف . وذلك فى أثناء تسطيره 
الْاوْلي لأحكامه الخاصة بتحليل نثرج . كونراد (الذى تكتسى عنده 
تجربة فلوبير وجيمس أهمية جرهرية) . ومن ثم فإن الحدة الزائدة 
لاحكافه من المائز تفسيرها . بالاحرى . فى مقابل صراعه مع 
التقاليد الكلاسيّة . 
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لكن الشىء المؤسف , مثلم يبحدث دائما . هو أن تتلاشى الحدود 
الفعلية للظاهرة قيد الدرس خلف الشعوذة اللفظية المتعمدة ؛ إذ إن 
«وضعية المؤلف» ليست مسألة شكل أو بالأولى مساألة تهم اتقنية 
الكتابة . وعليه فهاذا نستهدف ملاحظات فورد فى العمق ؟ إن 
المسالة نتتصل بأحد مبادىء الفكر الفنى . أى بإشكال معقد ومضن 
إلى أفمى الحدود بالنسبة إلى فن القرن العشرين . وبصدد هذا 
الإشكال سينبض حوار سوف يستمر إلى الوقت الراهن ١‏ فالقضية 
الحقيقية ٠‏ بلا ريب , لا تكمن فى فياب المؤلف وإنما فى شكل 
حضرره ومعنى هذا الحضور . كا أنها لاتكمن فى غياب مرقفه بقدر 
ماتستقر فى طبيعة هذا الموقف , 

يإذن فالمسالة تعلق بمعنى التاريخ للعاصر ؛ بنمط الشخصية فى 
القرن العشرين ومصيرها . 

إن منظرى الحداثة , القدامى والجدد , كثيرا مايجيلون ٠‏ 
ليؤكدوا امتيازها عل الفن الراقعى . إلى نزوعها إلى تغيير المظاهر 
القاسية للحياة ٠‏ وخلق أشباح منسقة بحيث لا سطرة لشىء من غير 
الخواء , حفا إن اتجامات الخداعية عبثية ٠‏ ف دقلب الظلام» 
لكونرا اد؛ وإحدى التراجيديات الامريكية لدريسير. وحكايات 
الشمال العظيم للندن . إضافة إلى «الناره لباربوس . و دوداعا 
للسلاح: هبمنجواى . و «التوازى الثاني والأربعون» لدوس 
باسوس ١‏ نشكل كتبا مختلفة سوى أنها نحظى بامتياز عل «أوليس» 
الجريس . و (السيدة دالاراى» لوولف ؛ و«المحاكمة) لكافكا , 
وتحديدا على مسترى ماتصفه وتصوره دون أن تنتابها الخشية من زمن 
فد يسنعجل تواترها بشكل عنيف بِيَوْضِم البشر. غالبا. لى 
مواقف سيئة للغاية . إنها تفوقها . مرة أخخرى . لأن الزمن المعنى 
يثراءى هنا خاضعا لسماته الخالصة ؛ وليس ؛ ببساطة . بوصفه قوة 
مجهولة تحطم لى صورة وحشية كل مايجيا عل وجه الارض . 

من المؤكد أن الكتاب الواقعيين ما انفكوا . فى ظل إحساسهم 
المأساوى بتفكك القيم القديمة , يبحثون عن سبل متنوعة ويختبرونها 
من أجل معاودة الانسياب التارججى وخخلق الشخصية مرة أخرى ؛ 
بيد أن هذا المسلك لايتعلق ٠‏ طبعا . بنوع من العزاء الذاق . مثلها 
بمسب الحدائيون ٠‏ بل إنه يتعلق بنرع من التظاهر بالشجاعة , 
تلك الشجاعة العظمى ٠‏ كها ينم عن إيمان بالحياة والبشر . وهكذا 
فلا مانع فى أن يتقاسم هذا الإيمان الإنسان فنائون متشبعون 
بتصورات قد تختلف جوهريا فى بعض الاحيان . دإن الشيطان 
يذهب بجميع رذائل الإنسان وفضائله . لكنى لست أعر الإنسان 
وأقدره لهذا السبب ؛ إن سمو قدره عندى يرجع إلى تعطشه 
للحياة ؛ إلى عناده الجبار فى سبيل أن يكون أكثر ئما هر عليه , 
بيدف أن يتخلص من المكالد... ويقفز إلى أعل من 
رأسه . . .4480 هكذا تكلم جوركى ؛ وهاهر ذا فوكثر بصرح 
قائلا : دإن الإنسان ثابث ... لاشىء , لاشىء : لا الحرب , 
ولا الحزن ٠‏ ولا اليأس ء. بقادر عل الدوام أكثر من الإنسان 
نفسه . . . سينتصر الإنسان عل وساوسه المقلقة إذا مابذل شيئا من 
الجهد . لا أفل ولا أكثر . وسيبذل جهدا للثقة فى الإنسان والامل ؛ 


فهر لن يبحث عن مجرد عكازات حتى يستند إلبها , ولكنه سيقف 
عل سائية هو ...]0 , 

بالها من مصادفة مثيرة ومنطفية ما دامت تُسْمْحُ بمثول المحددات 
المتأصلة للراقعية الفنية التى يتحدث بها الباحث الألمان الشرقى 
ر . ويمان ؛ ففى تقدبره أنه إذا ما عددنا المشاركة فى وصف الإنسان 
الاجتماعى للعالم واستيعابه معيارا أساسيا للواقعية فى الادب فإنه 
يلزم الحكم بأهمية الفن توافقا مع درجة إسهامه فى معرفة الواقع 
الاجتهاعى ونحربله ٠١‏ تقول المعرفة والتحويل . ولا جدال فى أن 
المؤلف بمثل أحد أهم العناصر التى ستفودنا مباشرة إلى موضوع هله 
المفالة : إن معيار الوائعية لابعنق مرضوعية الانعكاس فحسب »٠‏ 
بل هو مائل فى ذائية الصبغة الدئيُةا''© , 

فعل الضد من الحدالة ٠‏ ول سياق ممادلتها , لاينى الفن 
الوائعى يؤكد دوره الفعال فى الحياة الاجتماعية . ومن هنا تظهر 
وضعية المؤلف » ضمن هذا الفن ٠‏ بوجه أكثر مغايرة ودينامية » 
ياسا إلى أدب الحداثة ؛ وذلك بسبب من انصهار العنصر 
«الدرامى» المخبوه فى الظل الكثيف للسرد . لكن من باب الحقيقة 
ننص عل أن هذا الطابع ا مضمر لوضعية المؤلف كثيرا ما ولد أعطاء 
تشخيصية جلية , وفى هذا الإطار سيكتب الروائى الإنجليزى 
الشهير | . م . فورستر , إبان أواسط العشريئيات » عن كوثراد 
مايل : 9.... إله معثم ؛ سواء فى اللب أو فى الضفاف ... 
فالعلبة السرية لعبقريته تنوى . إذا صح القول . عل الضباب أكثر 
ما تأوى جرهرة ... لسنا فى حاجة إلى البحث عن معارضته 
فلسفيا ؛ لأئه , من هذا المنحى , لا وجود لشىء يُعترض عليه ٠‏ 
رلا وجود لمبدأ من جراء ذلك ؛ ماعدا آراء مصحوية بالحق فى أن 
يرس 5 عل الحاشية كلما أسفرت الاحداث عن عبثيتها ! آراء 
شبيهة بحقائق أزلية مغلفة بالبحر وأطواق من النجوم تصير . هذا 
السبب ٠‏ وكاما افئعة). حقا إن المعنى هنا كاتب واحد 
لاغير ؛ إلا أن هذا الكاتب ‏ أى كونراد » بمسد نسفا متكاملا من 
الكثابة . وهذا النسل يعوزه مركز مرثى ومؤلّف . كرا أنه لابهد 


مرنكزه إلا فى تصادم وآراه؛ و دوجهات نظر؛ مصممة ٠‏ خصيصا 0 


عل أن لكل الحن الشرعى فى الوجود . 

عند الوهلة الأول يبدر لنا فورستر عل صواب . بحيث نلمس 
حفا أَنْ لآ هُمْ يستبد بساردى الفرن العشرين أكثر من هم الحيلولة 
بين أبطالهم وا موقف الذى ممثلونه وبين أى تحديد أو حثمية ١‏ لكن 
من أجل ماذا ؟ إن فورستر لايكلف نفسه مجرد عناء طرح هذا 
النساؤل ٠‏ مع أن جوهر القضية يستقر هنا . 

نحن نعرف , بدون عناء يذكر , أن الأدب غالبا مايسعى إلى 
تقديم الإنسان فى منتهى كبال وجوده الاجنماعى والنفسى . متوسلا 
بضاعفة عدد دوجهات النظر؛ . كما أنه من اليسير أيضا نفهم أن 
وزع الأبطال إن هو إلا مطاوعة لتوجيه تصورى ؛ ذلك أن هذا 
التوزرع إنما يحكم عليه وفقا لنوايا المؤلفين » بعكس المناح الروحى 
الخطير لعالم فقد ٠‏ خلال الفرن العشرين ٠‏ دعائمه الثابئة . وما 
يظهر , فى هذه الأثناء . أن مراكمة «الآراء؛ لاتكفى فى نحفين هذء 


وثائل 


النية . وتقديم صورة تامة عن الإنسان والحهاة . ما دام الأساس هو . 
إرادة المؤلف ؛ هو «مبداء المؤلف . وهذا المبدأ لايمكن بناؤه ببساطة 
فى نطاق سرد ددرامى» ١‏ لأن هذا الأخير كثيرا ما ترافقه صعربة 
كبيرة فى الإدراك , وإن كان إنجازه شيئا ضروريا . ولنكرر القول 
انية إها الغلطة الت رجبها بتحطم كل صرح ٠‏ وبتحول إلى 
فسيفساء من ووجهات النظره , التى يمكننا قبولها والتخلى عنها 
كذلك . 


إن مؤلف روابة «إبسلن ! إبسلن !؛ يتموضع هر نفسه . مثلما 
يموضع معه قراءه ٠‏ داخخل وضعية صعبة بوجه خخاص ؛ إذ لايقتصر 
الأمر على تصادم أحكام متراوحة فى شأن البطل وتشابكها ؛ عل 
نضامها وانفصاها ؛ بل بتعداه إلى غياب هذا البطل ؛ الشىء الذى 
يجعلنا أمام شخصية متخيلة ليس إلا تنبنى ثانية إما من خلال 
الذاكرة أو من خلال نتف إخبارية . وفضلا عن ذلك فإن الاحكام 
تتنوع داخل مجال عل جانب من الشساعة . إن روزا جولدنيلد ١‏ 
المشدودة بقوة إلى طقس النموذج الحياق «الجنوي؛ ١‏ لا تنظر إلى 
سبتن إلا بوصفه مبعوثا بلا وجه أو جنس أو سن . لقوى شريرة 
أنث لتخريب تقاليد الجنوب الشائخ . أما كمبسن , الولد البكر . 
فهر راو آخرء يملك رؤية أكثر وضوحا ؛ فالقناع العمى عل 
الاخحتراق خفى وجه إنسان مهروس بيدف محدد يوطد العزم عل 
يله من خلال الوسائل كافة . ومع أن كونتن كمبسن فد ولد بعد 
وفاة سبئن فإنه كان حاد الذهن . إن شقاه هذا الأخير . كها جاء 
عل لسانه , مُرْتُهُ إلى براءته 1 وهذا الحكم يضع البطل فورا عل 
صعيد الشاريخ الوطنى المديد ٠‏ ويظهره على أنه علة وضححية «للحلم 
الامربكى» فى المساواة رالتفوق . وفى اتصار فإن تعددية الاصوات 
المتحصلة فى ثثر فوكئر تفيد فى نفض الغبار عن الحقيقة ٠‏ لكن 
مادلالة هذا إذا ماشئئا المعنى حصرا ؟ إن المؤلف هو بصفة نخاصة 
من بهد الحقيقة , أو بالأحرى هو من بلهث خخلفها , واضعا نظراته 
فى قلب وجهات نظر شخصياته . ومتساميا بها على الآراء الذاتية 
لاى متها , 

هكذا ثرى كونتن كمبسن منتحلا موهية المعرفة «الجماعية» («لآنه 
لم يكن كاثنا أو كبانا معطى بل كان جماعة:)220 . ولهذا السبب 
كانت نظرته أكثر نفاذا من نظرات الآخرين ٠‏ سوى أن «جماعة» 
فوكئر لم تكن متراصة : إنها مخصوصة بسلطة تزكيها الحكمة 
والذاكرة المشتركة . كما أنها مثقلة بوزر الاحمكام التاريمية المسبقة ؛ 
بالجريرة التاريمية . وعل الأخص بالعبودية «لعنة الجنوب» تلك , 
ومن ثم يبدو المؤلف . مهما اقترب من النظرات «الجماعية؛ » يمرا 
على تقرمها هى كذلك . 

إن كونئن مؤهل . تقريبا . لأن يفهم سبئن جيدا من حيث كونه 
فردا . لكن المزلف وحده من يقدر عل فهمه وإظهاره بما هو فرد 
صنعه نمط حضارى معين . وبناء على هذا الشكل التقديمى يصير 
البطل حاملا لضمير فولبه بلد لم يشيد صرحه الامتصادى عل أسس 
الأخعلافية القديمة , بل عل الرمل المتحرك للانتهازية واللصوصية 
الاخلائية . قطعا إن كرتن هر من بثلفظ بالكليات ٠‏ لكن من 
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وثالق 


الواضيح أن هذا المستوى . هذا الفكر الصارم أدنى إل مقام الإنسان 
العديف والعاجز عن ممارسة نقد ذاتى عميق ؛ مثلما هو عايه الحال فى 
هذا الموقف . لذا سيلجا المؤلف نفسه إلى التدخخل + يماريقة 
خفية , فى مجرى السرد . وليس غرضا أن يتميز أسلوب. المنطاب 
الانفعالى إلى حد كبير. والمتهافت حتى ذلك الحين . بشىء من 
الاقنضاب والنتوه . ولعل فوكثر فد دأب عل ذلك متى مَاهُمْ 
بالتعبير هن حكم الى . 

غير حاف عنا أن الكتاب الكبار أنفسهم لايسلمون من معاناة 
صعوبات ملموسة فى التعبير عن موقفهم الاخلاقى الذان . وهذا 
شأن جيمس الذى كان بعانى من عدم القدرة على تهسيد اطنيبة 
والكابة ٠‏ دون أن يحقل رغبته فى إظهار مثال جيد للمقاومة 
والاستقلال2"9 . لقد عانى من هذا الأمر وهر يَقْصِلُ ٠‏ بخاصة فى 
روايانة وفصصه القصبرة المتأخرة . صررة الحضارة البورجوازية النى 
سقطت فى فراغ . حيث التلاحم الدفاق لأمريكا الريفية يبدو عقيهما 
بالمقارنة مع الوضع الثقاق لأوربا . فلكاتب لم يوفق فى تركيز مثال 
من هذا الصنف . بل إن ديزى ميلر ؛ شخصيته المستقيمة والقفيفة 
الروح ٠‏ غشيها تلوث لا مرد له ٠‏ نصدره وروح شينيكتدى؛ ٠‏ 
المديئة الأمريكية الصغيرة ٠‏ حيث أبوها صاحب أعمال كثيرة , 
وضمن هذه الحيثيات يفوم المؤلف نفسه رسميا بالتعبير عن العنصر 
الحيوى والأخلاقى . ولنلاحظ الجهود التوضيحية المصطنعة التي 
بتحثم عليه بذها فى كل مرة ٠‏ كوا يثبت القيم الحقيفية والإيحابية . 

وعل النقيض من جيمس نلقى فوكثر يستلهم عل نحو متصل 
أفكارا ها مساس بالنظام والعناغم ٠‏ وذلك بالرهم من قسارنه 
«المبريجة» . ونزوعه إلى وصف المكابدات الإنسائية . لقد عرف 
كيف يملق شخصيات مكثملة : إسحاق ماك كاسلن ؛ مراهقر 
«الدخيل؛ ١‏ «اللصوص» ١‏ ولكنه أخفق دالها فى التعبير عن نفسه 
بصيغة مقئعة بما فيه الكفاية . داخل التدفق الشديد الكثافة لخطاب 
والآخر , ولو أنه كان يتمئع بموهبة كييرة وفطنة أيضا تجاه كل ما له 
وفع الخطأ . ونحن نعلم أن حرصه عل إبداء رأيه فى كامل مضمون 
والصخب والعتف؛ من خلال «موثولوج: الأبله ٠‏ هو ما اضطرة 
أصلا إلى إضافة فصرل جديدة ؛ لان والتاريخ 1 يكن فد 
حكى :2110 . لكن بأى معنى ؟ إذا كان الامر بخص نحفيق الفكرة 
فإن التاريخ قد حكى جيدا , أى تحفن العكس ١‏ ذلك بأنه حتى فى 
أغوار الضمير الخامض والموزع لبنجى, بنعكس . فى وضوح ٠‏ 
التفكك الذى أصاب نظاما اجتماعيا أخخلافيا أفيم سابفا على أسس 
صلبة . وفى المضمار نفسه فإن حكاية الإخوة كمبسن الآخرين . 
النى ترد فيها بعد . لانفعل شيئا سوى التأكيد على الوجهة الحادية 
للمسلسل 5 وإذن فالتاريخ ربما ولم نتم حكابته؛ حقا ٠‏ يممنى مالف 
للذى رأينا . إن فوكنر كان يجاول أن ببرز , بلا مواربة » موقفه من 
الأحداث ومن محركيها الرئيسيين . والحال أن هذا يشهد عل أن 
المؤلف لم يتمكن من الوصول الثام إلى منتهى عنفوان الضمير 
الفوضوى للاطراف الثلاثة الأول . وبعد نصرم سئوات عدة 
سيفول فوكئر إن بنجى واحدة من الشخصيات المحببة كثيرا إلى 


يدف 


تقسة ع وأنه بخص ئلك الشخصية بالامتياز نفسه الذى تمنحه أم 
لولد أبله عل ولد بمارس الأسقفية . لككن ماترشح به رواية بنجى 
هو الالم والإشفاق والرعب كذلك ؛ أى كل شىء ماعدا الحب . 
لذا يدو المؤلف مجر ٠‏ ضمن ليزه ا موقرف هليه» من الرواية ٠‏ 
عل النفخ الشديد فى شخصيته نلك ؛ فالشمخعية البئيسة للبطل » 
منظورا إليها من الفارج تعلى 51 ؛ عن طريق لعبة القران بين 
الكواكب. ٠‏ صوتا للشقاء كله ؛ لتعاسات, الأزمنة بأسرهاة . ذفى 
المقابل ذإن التداعيات الرفيعة لاتمضر من تلقاء ذاتها ما دامت 
مفروضة من التارج . 


من المعروف أن مؤلفات كبار الأسائذة ل تكتسب لموذجيتها بناه 
على خبراتها ونجاحاتها فحسب ٠‏ بل نتيجة للإخفافات كذلك . 
وإننا لنلمس جبدا المرامى التى ما نتىء الادب الواقعس مراظبا 
عليها . ومدى تصلبه فى ترسم هله للرامى . خلافاً للحدالة الى 
ترى أن كل المشكلات الجوهرية واضحة مسبفا , وأنه لايبقى سوى 
إمدادها بالقالب الجدير بها . ومادام الموضوع يتعلق بالآراء 
الاجتماعية ‏ الأخلافية فإن مؤلف الرواية الوافعية في القرن 
العشرين يجسد حضرره بما هر مهندس معمارى لفضاء فنى , ترتكز 
فيه اللحظة النى ثمر داخل السهولة الشمولية للزمن . ومن الطبيعى 
أن يتحقق هذا عل أرجه ممتلفة , 


إن توماس رولف يقدم ٠‏ مئل البداية ٠‏ تداببر سردية ٠‏ متشبها 
بعراف فى إححدى المكايات الأسطورية الاسكندئافية : دما من 
واحد منا إلا يشكل مجموع عدد لابمعى من الإضافات الى لم يقم 
بتعدادها . احملونا عن طريق الاختلاس , إلى عرى الليل+وسترون 
كيف بدأ . منل أربعة آلاف سئة . فى جزيرة كربث/حب عرف 
جايته فى تكساس*21 . وى هذا المضمون الملحمى كان لابد أن 
يصبح الطامرن الفروى وفصة وشباب الرسام» المسرودة فى رواية 
«انظر صوب منزلك ياملاك 1) أجزاء من المجال الكوى , ولاشك 
أن الكتاب لابتفوقون دائها فى المحافظة عل المنسوب الملحمى 
للسرد ؛ وهو مايجمل الرواية . أحيانا . مجرد صدى لاحداث 
الساعة . وفى حالات أخرى نرى المؤلف يحد . بقوة . من مهمته 
برصفه مبدعا . وعندما نشر ججرن جاردئر مصنفه و«عن الخيال 
الاخلاتى؛ سلة 14748 . الذى ينقد فيه . فى علنف . الثثر 
الأمريكى الراهن . سواء كان طليعيا أو وافعيا , لاحظ أن القائمة 
النى يضعها المؤلف بون يديه لاتبنعد فى شىء عن ئلك النى وضعها 
نولستوى (الذى يجيل عليه مرارا) بين يدى الادب المنتمى إلى 
مراحل تواصل الفرون ؛ أى انتفاء موق أخلاقى من الموضوع 
المطروق . وإذا كان كتاب اليوم بجلون جاردئر ويقدرونه فإنهم 
يلحون من جانبهم عل الإلزامات القديمة للادب ١‏ ثلك الإلزامات 
النى تعنى جمع شمل الناس فى مغالبتهم لحواجز الجهل والاحكام 
المسبقة 3 وفى إعلائهم للمئل النى نستاهل الكفاح من أجلها("١)‏ : 
ومثلما هو شأن تولستوى فى أوانه كان لابد أن ينال هذا الكائب 
الحديث . الصارم ٠‏ الكثير من الانتباه . 


صحيح أن الثثر الغرى (وليس الأمريكى وحده) فى سنى 
الستينيات والسبعينيات 0 بصفة خاصة ٠‏ عل رداءة اليومى 
فى مجتمع الاسئهلاك , وعلى شخصيات باهئة وخرساء » سيان 
كانت ديافات بيضاء: (أبدايك ٠‏ شيض) أو دبافاث زرقاء؛ (براير ٠‏ 
فون دبرجون) ؛ كانت منقفين (شيفرء بيلو) أورجال دين دين 
(كورتيس) . لكن من الْقْطّل أن تعد كتبهم مجرد انعكاس لانحطاط 
إنسانى ؛ لآن المؤلف يحفر فيها جميعا مسافة , تكاد تكون ملموسة ؛ 
تفصله عن شخصياته ؛ مسافة من السخرية النى لاثلبث أن تتحول 
إلى دأداة للنقد الاجتهاعى ٠‏ ووسيلة لمدافعة أشباح الحياة فى ظل 
الرأسمالية الآفلة,20) . وبعبارة أخرى فإن حديث المؤلف لا يتعمق 
التدفق السردى . حيث لاببيمن » عند الوهلة الأولى وبلا منازع 3 
خطاب مبتذل ومفرغ من مضمون الإنسان «الاجوف» لوقتنا 
الراهن . 

غير أن مقاصد جاردئر مازالت تملك مبررا ما للثبوت ؛ فبئمسك 
المؤلف ينقد العام ٠‏ برصفه مصدرا للتقويم ٠»‏ سيفقد ؛ فى مدى 
واسع ٠‏ الرؤية التاريضية للوافع ؛ وبانفصاله عن: الشخصية سيبقى 
رهين دائرة وجوده وضميره . أما الظواهر والأفكار الواقعة ارج 
هذه الدائرة فلا تنخرط فى الروابة كما لو كانث وافعا فنيا ٠‏ ولكن 
بوصفها معرفة . غير مصرغة , للمؤلف . فاذا يبقى إذن من 
وجاتسبى الرائع» إذا ما جردناها من عمفها الزمنى ؟ لاثىء ل 
الواقع , عدا ححكاية خعرافية عن عهد الجباز ٠‏ مكتوبة بطريقة 
أخباذة . وإن كان مؤلفون كثيرون ينتمون إلى حفبة قريبة كانوا قد 
كتبوا انطلاقا من تلك «الحكايات الخرافية) . كل لحساب زمله 
المقاص : 


من اللازم أن تقول , وهو مابخدم رفعة الأدب ؛ إن هذا الأخير 
فد استشعر هر نفسه خطر تقوقعه داخل رؤية ضيقة الأفق ؛ الشىء 
الذى ادى ) عند نباية السبعينيات ٠‏ إلى حدوث انعطافة محسوسة 
نحو إشباع السرد بعناصر ملحمية . ومن ثم فإننا نباشر ظهور كتب 
كثيرة بلغات ممتلفة . تستائف . بشكل مُثمِر . الأخعذ بتقاليد 
كلاسيّات رواية الفرن العشرين . ونا ستطيع أن نكرر أن الادب 
الوائعى للقرن الحالى يناى عن نصر النظر المتعمد ٠‏ وعن 
والموضرعية: الاستعراضية . المحسوبين عل المداثة ٠‏ وذلك 
بالرهم من ثفارت مسنوياته وسائر للصاعب النائهة عن سيرورة 
تناميه ؛ لأنه الفن الذى يئم فيه الإنصات دائما إلى الصرث اللالص 
للفنان ‏ كما يقول تورجنييف21*0 , 

إن تجربة الادب الواقعى الاشتراكى تبقى . ببله الصفة ‏ بليغة 
وجوهرية إلى أقصى حد بمكن ؛ لأما. بحق , تجرية متترعة ؛ 
لانعرف ممنى التمسك بشكل أحادى حتى ولو كان شالعا . فسعة 
معرفة تاكبراى لن نفد شيئا من هيبتها خلال الفرن العشرين ٠ك‏ 
أن كنّابا سوفيت كثبرين , مثل | , تولستوى . د . فورمانوف ٠‏ 
ن. اوستروفسكى. سيقومون بعرض أفكارهم ومنازعهم 
وامتعاضائهم فى صراحة ثامة وفى كثير من الوضوح بمكن أن نعين 
مثول موقف المؤلف فى أجزاء بعينها. قريبة العهد . من الثثر 


وثااق 


الوثائقى ؛ مثال ذلك وكتاب التصار» لكل من 1 أداموفيتش 
ود . جرانين . إنها الحقبة نفسها التى سيستوعب الأدب السوفيق 
لالحا فى حيوية . ويدءا من خخطراته الأولى ٠‏ . شكل الرواية 
والدرامية) ليغنيها ممزابا” مستجدة . 

لقد كتب م 5 جوركى إلى د . رولان 0 وإذا أردت معرفة مثل 
الاعل بصفتى كاتبا فإنه على قدر من الجسارة والسفاهة : أن أكتب 
مثل فلوبيي7؟2) , وإذا كنا نعتقد أن كلمات جوركى تتضمن معنى 
جد ممطوط فمن المرجح أن المسالة تتعلق بالمبادىه العامة لفن 
السرد . 
إن متصدبة «حياة كليم سانجين» ومضمرنا يختلفان جليا عن 
مقصدية «مدام بوفارى» ومضموبا . ومنشأ هذا الاختلاف يعرد ٠‏ 
فى جائيه الأكبر ؛ إلى تباين الملابسات التاريمية . ما كان يثير فلوبير 
ل المقام الأول , وهذا ماتعرفه : هو الاهتهام بإعادة خيلق اكفهرار 
الحياة المتعفئة للأفراد المتوحدين ؛ أما جوركى فإنه كان يود تقديم 
كل الطبقات والميرل والتيارات ٠‏ ومن ثم الفرضى الجحيمية الكاملة 
لببابة القرن وعواصف بدابة الفرن العشرين0'"؟ . وهو فى داخل 
تلك «الفرضى؛ وثلك «العواصف؛ سيجد العنصر المركزى : «إل 
أبين , على امتداد الرواية ٠‏ الكيفية الى كانت تتشكل بها الأفكار 
البلشفية)(١") ١‏ 

إلا أن المبادىء الفنية للتمثل لدى الكائبين نفصح عن قرابة ما ؛ 
فالمؤلف لايثبت حضوره فى لاشىء ؛ بل إله بحجم عن الآراء 
المباشرة ٠‏ ويرك حرية وافية لانبساط اليدث وتعبير الشخصياتث ١‏ 
وإنه يتحرى . إذا صح الفول ٠»‏ تنحية ذانه بوصفه حكما ‏ بفتح 
الحاء والكاف ‏ أنعلاقيار 9 , 

وبالفدر نفسه الذى بنعكس به البومى الكثيب فى الريف 
البورجوزاى فى ضمير إا ٠‏ يمسد تصور كليم سامين ؛ اللدى 
تتحكم حيائه الخاصة فى مجرى الحركة الروائية ٠‏ أربعين سلة من 
الواقع الروسى الذى سبج الاحداث التى صنعت المرحلة ؛ وكفاحا 
طبقيا مستبسلا , وثقاطبات للأحزاب والأنساق الفلسفية ٠‏ إن 
حياته ثمثل المركز الثابث لفضاء فنى يتكائف فيه الناس » ويظهر ألا 
شىء يحدث فى خارج حيدود خبيرة البطل وضميره , بدءا من المأسمى 
العائلية ٠‏ ووصولا إلى المأمى الشعبية . وليس من باب العبث أن 
يجعل جوركى سايجين , دون أن يجمل كبير هم للصرامة المنطفية 
لكتابه , فى مراجهة شخصيات تاريخية . وليس من باب العبث 
كذلك آلا بنوانى عن إظهار بطله فى قطاراث متجهة صرب 
بطرسبورج مرة ؛ وصوب موسكو مرة أخرى . وطورا صوب ريف 
وسط روسيا , وطورا نحو فتائدة ؛ وطورا آخخر إلى باريس ؛ أو إلى 
معسكر لاجثين طردتهم الحرب إلى ارج وطنيم الأصل . 

ألا بتضمن هذا شيئا من الاعتباط ؟ فقد صور فلوبير . فى بقين 
مدهش , بشاعة مرحلة أدث إلى تشويه الئاس وتحريف المعال 
الجوهرية للاعملاق , وذلك من شلال شخصية واحد من ضحاياها 
ومصيره . عل أن إنسانا يغير درره عل الدوام ٠‏ ويجرب أقنعة 


ون 


وثائل 


مختلفة ٠‏ بمثل طموحا بشكل مبالغ فيه . لكنه مجرد من هدف عميق 
وواضح . إن مثله مثل فشة التبن التى محملها مد الزمن ؛ فهر 
إنسان مقلوف به دوما إلى الحد الحش للخيانة . وإنسان بهلذه 
الؤاصفات هل فى مكنته أن بعكس , فى صدق , العمق الحقينى 
منعرج حاسم لى التاريخ العالى ؟ 

هله الأسئلة سوف نصاغ لنظفر بإجابات ضمن المعنى الذى يقوم 
فيه الؤلف بالتعبير عن رؤية سليمة للواقع ٠‏ عل الرفم من 
النصورات التحريفية للبطل الرئيسى . والحال أن هذا قد يفغى إلى 
حبرة مشروعة : «لياذا يمكن أن يفعل جوركى إذن ب دملاحظ» 
مطالب , وإلى أبعد حد . بتصحيح الرزى وتعديلها ؟ بأى مقياس 
ثم تسويغ الأرصاف المتراكبة لانطباعات البطل الرئيسى فى الكتاب 
وأحكامه إذا لم تكن حكابة المؤلف قد فعلت شيثا دون مهادنة 
موضوعية ؟0 . إن حكم م , خرابتشينكو الذى أنينا عل 
آخر يتعدى كثيرا إطار رواية واححدة مهها بلغت ضخامتها . ولو أنه 
يلين ٠‏ حفاء. بإمكانات الرواية «الدرامية؛ . فقصة «الدون 
الهاديء تكشف عن نوع من الفتور فى الارتبان بالبطل , مقارئة 
بملحمة جوركى . غير أن الثىه الأكيد هو أن نصور جريجررى 
ميليكوف للعالم قد مارس فعالية مؤثرة عل صورة الحياة الشعبية الى 
يجلوها الكتاب . ثم إن هناك أسئلة ممائلة حدث أن طرحتث فى 
إباها ؛ منها : إلى أى حد يمكن عزل موقف المؤلف ؟ هل لستطيع 
أن ترسم ٠‏ لى صدق , سبل الثورة عن طريق تصوير صراع 
البيضن ضد الحمر وليس العكس (بادمنا ثعرف أن شولوحوف 
نفسه فد تطرق إلى الصعوبات التى تطرحها مقصدية من هذا 
القبيل) ؟ 

إن الإجابات مقدمة من خلال الؤلفات نفسها ؛ وحسبنا أن 
نفرأها ٠‏ واضعين نصب أعيننا التحولات النى الحفتها سيرورة الزمن 
بالشكل التفليدى للرواية . ول يغفل خرابتشينكو وهو يرال حديثه 
عن موضوع «حياة كليم سامجين؛ التأشير على الأهمية الفائقة . من 
زاوية المعمار الروائى , التى تضمرها المشاهد الواصفة للاحداث 
التراجيدية للتاسع سن ينابر ول فبتورط سامجين ل الأحداث 
وسيداخيله إحساس ؛ لاهرادة فيه . بأله بسهم فى حدث تاريخى 
مسيم ١‏ سبحس بمشاركته يما هر شل وليس مجرد 
متفرج ا و10كا, إنه منفصل عن المشاركين الفعليين . أى 
الكثلة الاجنهاعية المغرر بها. عن طري جدار سميك من 
الاغتراب . سوى أن إحساسا كهذا لم يكن حقيفياً ألبتة ؛ فسايجمين 
يناور نسبيا » كعادئه . بأن يتملى فاته والآخرين من الخارج , 
لكنه ‏ بالرضم من كل شىه ‏ لم بعد ملاحظا محترفا وكفى . وثا 
لاشك فيه أن هذا التحول ليس طارثا لان الثورة . كيا كتب لينين 
سنة 1414 تعد وظاهرة بالغة التعقيد:”*'2 . بل سيمتد نفوذها إلى 
الشرائح الاجتهاعية كافة ٠‏ بما فيها شريحة المثقفين الليبيرالين 
البررجوازيين . ومن هنا سنلقى هؤلاء المثقفين . الموسومين 
بمواصفات محددة . ساقطون فى التفسخ ثارة . وفى تلمس طريق الله 


"44 


ثارة ٠‏ وفى التشدق الثورى ثارة ٠‏ فل أن ينخرطوا ٠‏ بوجيه أو 
بآخر ٠‏ بل (وعل غرار ساجين) . فى المجرى الثاريخى للاحداث 
د إرادتهم , إن كليم ساعجين واد من هؤلاء المنقفين ؛ لذلك 
فإن فسميره يصلح مرأة للحياة فى ظل تلك المظاهر التى لاتخلو من 
أهمية . وفضلا عن هذا فإن سامجين «لمتقلب . ولمتنصل . 
صراحة ؛ من أية طبقة . الواهن الارتباط بأية حركة وبأى مكان . 
لكنه الباحث عن مكانه فى شىء من اللهفة . كان يتردد ؛ يجوم إن 
اجتهاعيا أو طبغرافيا ؛ وهذا يكفى ليجعل منه , مقدما . دبطلاء 
مناسبا للرواية الوقائعية التى تحتم عليها أن تشمل تلك الحقبة بأكثر 
مامكن من الانساع؛ . وإذن فجميع هذا يسمح للكاتب بأن 

5 الصميم شخصية دنفيضة . كليا» لشخصية المؤلف5020") , 
وهذا ما شدد عليه أ . لوناتشارسكى فى مقال سب أن رجعنا إليه , 


إن تجرد المؤلف . بطبيعة امال , لابعنى اللامبالاة إطلاقا ؛ 
فالجدلية الفنية للرواية ترتكز عل انحراف ضمير البطل الذى يظل 
مستفلا ٠.‏ باطنيا ٠‏ بصفة دالمة من خلال التصور الموشورى 
للمؤلف ؛ ومن خلال حكمه الذى يغدو. فى الوفت نفسه . حكم 
الشعب الثورى عل تاريخ روسيا . 

وحينما كتب لوناتشارسكى عن هذا الحكم قال عنه إنه يأخل 
شكل «السخرية المبطنة؛»ثم حاول أذ يبين طريقة «اشتغال» هذا 
الشكل . فامؤلف يأخدل دوما بيد ساجين إلى حيث يكشف عن 
ذائه ؛ معريا فراغغ روحه , ومثيرا حذرا عميقا من مرضرعية 
أحكابة , أضف إلى ذلك أن موقف الكاتب من الشخصية يعبر 
عنه . غالبا . ضمن شكل متلفظ مباشر » بحيث يقع التدليل ٠‏ 
مسبقا ٠‏ عل سخرية تتمظهر فى تمثل سامجين الطفل . وفى داخلها 
تكمن . إذا صحع القول . الشفرة الورائية لشخصية مرجهة نحو 
المراوغة المتصلة لكل تذمر روحى ؛ ولكل مشاركة فى الحياة باحق 
ولو كانت ئيلة من زاويتى المسؤولية والفعالية ٠‏ وذلك بالانحشار 
فى «نسق من الجمل» . والتحلل من أى فعل حفيقى . نعلا ما كان 
عل مضضس ما . وعليه فإن الكاتب يقوم بالتبليغ عن هذا الرفين 
العرضى للثورة (إلا أن صدفويته منطقية من الؤجهة المرضرعية) , 
ولعل هذا النمط من البشر / الظاهرة الاجتياعية هر مانصئفه حماليا 
ضمن تحديد «السامجينية» . عل أن التشخيصات التى أنجزها 
المؤلف سوف نحفق اكتباها ٠‏ فى داخل الرواية ٠‏ من خلال رؤى 
وأحكام وتنويعات دقيقة أخرى ٠‏ فثل الخيال التصورى للثررة 
الروسية , 


وشينا فشيئا سئلمس . ودائها بوضوح أكثر, التحولات الى 
طرأت عل هذا الصنف هينه من الروابة والدرامية؛ . بعد تقيده 
بنظام من المواضعات الفنية . 

فى بدايات ومدام بوفارى» يلجأ فلوبير إلى التعبير , فى صراحة 
تامة ٠‏ عن مشاعره نحو إيا ؛ وهى مشاعر تتراوح بين الحثر 
والازدراء ؛ فى حين نجده . فى صلب الرواية ٠‏ بتحائى أى 
تنشخيص مؤقلم ٠‏ أى أنه يقف موقفا مالفا , وبترك بطلة الرواية 


وجها لوجه مع القارىء . أما هئرى جيمس فلم يكن ليضيق 
بالإفصاح عن مشاعره » والاختيار بين إهاناته أو إطراءائه ساعة 
: بييئه لموضوعات رواياته وقصصه القصيرة القادمة ؛ غير أنه ؛ وهو 
يجعل من تخطيطاته الاولية مؤلفات متتهية , كان يخاطب نفسه 
فائلا : «تشرخ ا مُسْرِحْ !) والواقع أن الابطال كانوا هم الذين 
يتكفلون بمهمة تقديم أنفسهم للقارىء » مصحوربين بكامل 
التنافض الداخل للبساطة التلقالية . ومستخفين بجام الأعراف 
ربكل كفاية مبتذلة , 
وتأسيسا على آراء هؤلاء الكتاب فإن الشىء الوحيد المؤدى إلى 
مدارج الكهال الفنى , الذى كائوا يطلبونه بشىء من المعاناة ؛ هو أن 
: تصرير الشخصيات والأحداث درجة عالية جدا من السداد 
ا موضوعى . وبقدر مايصب هذا السداد فى موقف أخخلاقى واع كل 
الوعى ١‏ فإنه يبتعد نبائيا عن أبة جمالية ؛ لآن جمال الفن يتعارض 
مع الواقع المتحط . 
ربكن أن بعد جوركى رائد الكتاب العالميين فيه| ينصل بتقديم 
حركية الحياة يما هى تسلسل ثورى ؛ لأنه استطاع أن بجمع . 
عضريا ٠‏ بين وظائف الانعكاس ووظالف التحول ىل الواقع 
الأدي , لد كان يعثر على مصدر ديد الواقع فى داخل الحياة 
ذامها ؛ وإلى هذا تؤول, عموما, القيمة التاريجية للواقعية 
الاشتراكية بوضفها منهجية فنية2!') , إنها رؤية معدلة للواقع ؛ عل 
نحو كان يستوجب إعادة تشييد جوهرية للصنف «الدرامى؛ من 
السرد ؛ وهو صئف سبق أن أرسيت دعائمه قوية فى الأدب , 
وبالرهم من احتجاب المؤلف فإنه لايئريد فى الإعلان عن حضوره 
كشخصية عظيمة على جانب من الحيوية ٠‏ ومقودة إلى غاية 
مسطرة , مثلما هو الشأن فى العيئاث الكلاسية . فالحكم «المضمرة 
(المتضمن فى خطاب البطل) يمقق وحدئه الآن , فى نطاق المتلفظ 
امباشر ؛ لكن صرت المؤلف هو الذى ينتقل , عل الاخص ٠‏ إلى 
علبة نعكس أصداء الحياة فى حركيتها . وى البباية فإن الليوئة 
الشكلية بصفة خاصة هى مايساعد عل الوصول إلى المدف 
الاسامى : تشكيل لوحة ملحمية للحياة الروسية فى يظة دفيقة من 
تاريمها 0 
إن كشوف جوركى تسلط ضوءألفاذا على التطور الادى المركب 
خلال القرن العشرين , وتحديدا على اللوحة المجسدة لوضع الرواية 
الحالى . فمستوى الظواهر الفئية يمكن أن بتفاوت , لكن اللجرهر 
ببقى ثابتا . ومن هنا يأ تعارض الواقعية الاشتراكية ٠‏ بكل 
أشكاها المتنوعة ٠‏ مع الحداثة . مادامث هله الأخيرة فنا يفقه 
مواجهة أى فن تشخيصمى ولك الاستعداد «دلطمس الواقع بأى 
ثمن:0* فى فالب تصور تجريدى مفصل بعئاية ؛ فى حين وال 
الوانعية تطوير نفسها من خلال سياق من السجال المخصب بين 
التيارات ؛ حول القضية التى تعنينا بصفة أساسية ؛ أى منظورات 
المؤلف , 
لفد نعرض يورى تريفونوف , فى أوانه , للنقد بدعوى غياب 
منظورات واضحة أو الاولى أن نقول نقصانيا » خصوصا فى 


وثائق 


المجموعة القصصية «الموسكوفيون؛ . وهذا ماجعله يمتج عل أولنك 
الذبن كتبوا مانصه «إننا لانميز موقف المؤلف ى قصص 
«الموسكوفيون» ٠‏ مبينا أله ديمكن التعبير عن موقف المإؤلف 
ووضعيته ؛ فى النثر المعاصر ٠‏ عن طريق ابتسامات . بل بأنصاف 
ابتسامات 0 وبلحظات من الصمث , وبالوقفات:92") ٠.‏ م دإث 
واحدا من أساليبى المفضلة , فى الوقت الراهن . هو صرث المؤلف 
الذى يداخل, عل نحو من الأنحاه , المونولوج 'الباطنى 
للبطل)("” , 

وبقطع النظر عن كل النقائص الواردة فإن موقف المؤلف وجد 
تعبيره فى كتب تريفونوف , بطريقة مكتملة للغاية ٠‏ استهداء 
بالشكل الذى نحدده شعرية النثر «الدرامى» بطبيعة الحال . ودوثما 
تعاضد مع أية شخصية من الشخصيات ٠‏ سواه مع كسينيا 
فيودوروثنا «المبادلة؛ » أو مع رييروف «الوداع الطوبل؛ ٠‏ أو 
بالاحرى مع جينادى سبرجييفينش ابيان مؤفت؛ ٠,‏ حيث نلفى 
المؤلف متموضعا . تفريبا ؛ داخل وضعية الأبطال وفوقها فى آن 
فعا لى حون ينتقل ححكم هؤلاء إلى 'نفييم لظواهر الحياة فى الونت 
ذاله , 

هذا التوجه يمثل ٠‏ بلاشك , مرئكز التميز العام للنثر الواقعى 
فى القرن العشرين . وهذا الاعتبار يبدو تريفونوف ؛ بما هو مثال ٠‏ 
شبيها بأبدابك . وتدفيقا » فى انتقائهها للمجموعة نفسها من 
الظراهر , فى المجال شبه الثقافى نفسه . وأيضا للنسويات نفسها مع 
أخلانية الاستهلاك الضارة بالمصالح الروحية . كذلك فإنهها 
يقدمان ‏ بطبيعة الحال . الاختلافاث الكبرى الواجبة للملابسات 
الوطئية 0 وبخاصة الملابسات السوسيو ‏ ثاريخية 0 الى بتموضعان 
فى نطاقها . فالكاتب الأمريكى بجمل فى الواجهة ظاهرة جد 
مألوفة ٠‏ تنخر المؤسسة الاجتماعية بنفسها ؛ وهذا أنثت شخصيانه 
(خصوصا فى روايات مثل «الأزواج؛ ؛ و «الارنب» ؛ و «زمن طويل 
جداء) أحادية البعد حصرا. أى عل العكس من شخصيات 
تريفونوف . أما النبرات فهى عل قدر من الخشوئة ٠‏ سواء ثم 
التعبير عنها من خلال السخرية . أو حتى عن طريق القدح . لكن 
مونف المؤلف وشكل التعبير عنه لايتغيران ؛ لآن الذى يتغير- 
ولتكرر هذا مرة أخخرى ‏ هو حدود العالم المتمثل . 

إن فضاء الحياة يتراىء عند أبدليك مثل دائرة مغلقة ؛ أما 
تريفونوف فيسعى , بوضوح قل نصيه أو كثر ؛ إلى مجاوزة حمدود 
اليومى الباهث , وتصورات أبطاله القصيرة المدى . وعندما ننظر 
إلى قصص «الموسكوفيون؛ فى كليتها الفنية فإننا نلمس ١‏ كلما اتمهنا , 
إلى أمام ؛ كيف أن حجم السرد يزداد عمقا . فمخلفات الصور 
والتمئلات هى التى تعاود فى «المبادلة؛ . بصفة رئيسية ء شق الحو 
الئخين للميومى من الداخل . بحديث تخترق روح دميارييف 
ونتتصب أمام ناظريه , غير أن هذا المتحكم 5 شان أى وفاق باطني 
(هكذا يلوح للقارىء فى الحال) عاجز , ظاهريا , عن الشكير فى 
غور تضايا الحياة والموث التى يطرحها عليه المصير التعس لأمه 
المنهمة . وهنا يصبح تدخل المؤلف سوسا بكيفية جلية . هذا » 
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وثالق 


وإذا كانت عحاولة الفرار من عالم آل دميرييف لوكيانوف لم تعرف 
بعد تحققا مقنعا , ففى «بيان مؤقت» تظهر . سلفا , صورة حياة 
متأججة وطبيعية ٠‏ تشذ عن الانانية الدئيئة والهموم الوضيعة ؛ 
صورة وبلد آخر» يعيش الئاس فيه من العمل الحقيفى ٠.‏ حيث 
تثمثل علائق إنسائية حقيقية . بيد أن حاجزا لا مرئيا. لكنه 
كم . سيقوم بين هذه الحياة وهؤلاء الناس . والشخصية 
الأساسية فى القصة . مثل) قام حاجز ممائل بين أبطال الحفلة 
والضائعين؛ (الشمس تبغ أيضا) , والعيد الشعبى الذى بمثل 
خلود الكيئولة ., 


أما 5 «الوداع الطويل» فسنلاحظ حضور أصم بطل غامض 
بنتمى إلى «نارودنيا فولياء (إرادة الشعب) التى هى واحدة من 
المنظمات النؤرية فى روسيا فى أواخر القرن التاسع عشر . إنه 
نيكولاى كلينو نشنيكوف الذى بشكل إحدى الشخصيات النى لم 
فر زرخ جريشار يبروف على فهمها راستبعابها ١‏ فهو بطل الفصة 
الذى لايفلح هلى تشخيص يار الزمن الذى يذهب بجميع 
الأشياء 301 . سوى أنه لا يحضر فى السرد من أجل مؤاخذة أححد 
أفراد سلالته عل تفاهة حياته وكفى , بل إنه مرادف لتحقق الزمن 
والتاربخ . وفى خائمة القصة سيغدو هذا المصير. الذى لم يفهمه 
البطل الرئيسى عل الدوام ٠‏ ولو أنه فى غاية الاهمية بالنسبة 
للمؤلف . قرينا لصورة موسكر النى «ترسى برجا فوق الآخر , 
رجبالا من الحجر ملايين النوافد للؤثلفة ٠‏ النى نحفر نماويف 
صلصالية عتيقة ... النى تقرضت ,نبت 0٠.‏ المغمورة 
بالاسفلت ... الحطام الذى لم يخلف آثارا تذكر. . ٠.‏ . 


نعتفد أن منظورات المؤلف قد أدركت تعبيرها ٠‏ من زاوية إبداع 
صورة غير قاصرة للحياة ٠‏ فى مؤلفات مثل اثفاد الصين 
ر دالعجرن . والزمان والمكان؛ . أكثر ما أدركته فى قصص 
«الموسكوفيون؛ . لكن الذدى بهم هو المقصدية وليس الخلاصة 
فحسب . لذا لم يكن من باب الاعتباط أننا اخخترنا هذه القصص ٠‏ 
ففيها يتحفق عمق لاغبار عليه . واندفاق كثيف للنثر «المضاد 
للتزعة الاستهلاكية؛ . مثلما هو عليه الأمرفى الغرب . وهذا العمق 
بعمل عل تجلية الخواص الجوهرية للادب الوافعى الاشتراكى . 
الذى يبحث مبدعوه . نبراسهم فى ذلك فولة جوركى . عن مركز 
كامل للكون داعل ذوائهم وترجيع صدى عالم محجرز تنشابك فيوده 
الداخلية , 

وعل خلاف تريفونوف ٠‏ وف ٠.‏ شوكشين : وف . راسبوتين ٠»‏ 
وج . ماتيفوسيان . يظهر ألا فائدة إطلانا للكتاب الآخرين . 
الموسومين ب «الريفيين؛ . فى البحث . بوجه خاصض . عن إبداع 
فضاء وجودى ؛ لأن ركنا من الارض ٠‏ صواء كان اسمه أتامانوفكا 
أو نسماكوت أو أى شىء آخر . إن هو مسيقا إلا تقليد فى حد ذائه ؛ 
ملحمة ووعاء للذاكرة التاريجية , 

إن المقالات والخطب العمومية والحوارات الصحفية النى ضمها 
كتاب ف . شوكشين «أسئلة إلى نفسى» , المطبوع بعد وفاته . كلها 


اق 


تتحدث ؛ مفرطة , عن الحقيقة والمدالة ٠‏ وعن القيمة الأبدية 
للتعاليم الأخلافية . ومن ثم عن الطقرس اليومية للريف الرومى , 
لكن منظورات شركشين بوصفه كانبا هى أكثر تدرا واندمافا 
ب «الدرامية» حتى وإن بدا لنا أقرب إلى أن يكون صحفها . 


إن نثر شوكشين ينسم كذلك بمطاوعته للأسلوب ١‏ الدرامس » . 
ومزجه الواعى لمواصفات تدخل المؤلف الثابئة . فالاسئلة المطروحة 
من لدن الكاتب قد تخلصت من أدل شبهة بلافية ٠‏ ويحدث أن 
تتكرر فى صيغة مغايرة تتشربها . ثم تضمرها فى التدفق اللفظى 
الجدير بنموذج الحياة الريفية . عل أنما تلقى أجوبة معقدة وليست 
جائية . ولا ريب فى أن المؤلف يشعر بتعاطف كبير مُمْ شخصياته 
ومع العام الذى مموطها بالقدر نفسه الذى بمثل فيه العالم ( إلا فهو 
يتعدى ذلك ) بطل مجاميعه القصصية , هذا لايتحصر الأمر . عند 
شوكشين . فى فرد ملموس ». بل بجاوزه إلى دعائم تقليد يستدعى 
من الكاتب موقفا تعددها . 


أما ف, راسبونين فسيباشر محاولات أكثر صلابة كذلك لكى 
يقهر ٠‏ متسلحا بالطاقة الكامنة لوضعيته برصفه مؤلفا ء, المراءة 
المرثية للجماعة , لكن ما بحدث هو أن تنتفل المنازعة لتنفرس , 
والحالة هذه . فى أرض فنية خخالصة , 

ففى أقصوصة د المهلة الأخيرة » يخيل إلينا أن التصادم البران 
السافر يملع الكاتب من الابتعاد , لمسافة_تقدية ضرورية ٠.‏ عن 
القطب الإياى ٠‏ حتى أن صوته بتداخل كليا مع صوت البطلة 
الرئيسية للجماعة ؛ الأمر الذى يضفى عل الاضطرام الالفعالى 
للسرد طابعا ببرجيا شيئا ما . هذا من جهة , ومن جهة أخرى تبدو 
رضعية المؤلف مسبقا . وبدون التباس . عل جائب كبير من 
التعقيد . حقيقة إن أتامانرفكا , مكان الحدث ٠‏ يفضل ينبوعا 
للطيبة والحكمة الشعبية . فى الوقت نفسه الذى يعمل فيه الجريان 


الهائل لأنجارا . رمز الحريان الدائم للحياة ( ثماما كالمسيسيبى عند 


مارك توين فى : مغامرات هكلبيرى فين » ) . عل تحويل هذا المكان 
إلى فضاء كون للحياة ٠‏ إلا أنه فضاء محطم . وفى مقدورنا أيضا أن 
تعد مصير أندرى جرسكورف مشدودا إل أنامانوفكا . ها دام فد 
استمد منه أفضل ما يتصف به من الطيبة والميوبة الحقة » وأن ثرى 
غلطته وخيانته بمثابة قطيعة أنانية مع التقليد , لكن ناستيونا . 
البطلة الفعلية للاقصوصة . لا تتقيد ببذه الترسيمة ١‏ فحياتها 
الطاهرة والملطخة بالذنب , فى آن معا. ليسث حياتها وححدها 
فحسب . وإئما هى حياة العالم النى يكتيفها كذلك . ثم إن 
الكانب لا بتلفظ بشىه مباشر . ولا يبحث عن : فرض وجهة نظر 
المؤلف عل القارىء . إِذ عل هذا الأخبر أن يقوم هو نفسه ببلورة رد 
فعله لبصل إلى الخلاصة التى يسوقه إليها منطق الاحداث 
والطبائع ,9 , والذى نراه هو أن للنطق الداخل يد دعامته , 
عل وجه الدقة . فى مداهنة أمزجة شخصبات هذه القصص التى 
تعكس . بطريقة معقدة ؛ ترافق أوجه حياة محتومة وتنافرها . وهذا 
ماعان منه. فى ألم ١‏ الأبطال والجماعة سواء بسواء . 


[إنه لمن اليسير الوقوف عل -التبدلات التى حدئت فيه| بعد ؛ فى 
المجموعة الحكائية . ذلك بأن راسبوتين يسعى إلى كتابة جمعية دون 
أن بتنكر للعالم الخارجى أو يتتخل عن الليونة النى تتناسب وفريمته ٠‏ 


إنه يمحص الانتقالات الغربية للعقل والعواطف كذلك . وفى ' 


حكابة و ما الذى حمل للغراب » بتم ١‏ بالمناسبة ٠‏ غرق الحافلة 
عل نحر سبىءء فى حين تلوح أكياس البطاطس ومهربو 
الأشخاص عير الحدود بغير جدوى ؛ لآن ما يجدى ؛ طبعا ؛ هو 
تقلبات روح الشخصية , واحتساب وفوع كاتب فى ورطة قدية . 
لكنه أصبح أكثر دربة ومضاء خلال القرن العشرين ١‏ إذ انطرح 
أمامه الاخيثيار بين الاخلائية والجمال ( وببذا المعنى يمكن لهذه 
المحكابة المتواضعة لكاتب معاصر أن تتخرط فى السلك نفسه الذى 
تصنف فيه آثار عالية المكانة ؛ مثل و جان كريستوف » و : الدكتور 
فوستوس» ) , إلا أن الدى ظهر هو أن جو اليومى ؛ أن التفصيلات 
أمور تتوقف عليها الحكاية , لا لان البنافيزيقا فد تفقد فى الأدب » 
حتما , جانبا كبيرا من مسحثها التجريدية ؛ بل لأن السارد نفسه 
بتحول . ببذه الكيفية , إلى جزه من الوافع . فى حون بشهد 
ضغيره »2 الذى يخسر شفافيئه المسعفة ؛ عل افتقار الواقع ٠‏ الذى 
يعكسه ؛ إلى نزاهة باطئية موثوق فيها . أما فى حكابة أخخرى ٠‏ لسنا 
أبدا كبارا على الحب ؛ ( حيث نشعر عل نحو أفضل بالارتباط 
بالاسلوب القديم ) نستاخل هذه الفكرة شكلا أكثر تحديدا . 


ما يهرى الحديث عنه كثيرا . فى الأوئة الأخبرة . أن كشوف 
فوكثر تحتل موفعا ذا بال عند عدد من الكتاب السوفيت ١‏ هذا 


٠19483 باريس‎ ١ ب جرستاف للربير- جورج مائد : مراسلاث‎ ١ 
, ٠١7 ص‎ 

؟ -). ب . نشبخرل : الآثار الكاملة ومراسلات , فى ثلاثين بلدا ؛ 
آداب ٠‏ الجزه اللقامس ٠‏ موسكر 1419 ؛ عس 51 (بالروسية) . 

م بالفسة, الجزه الثان . صن 388١‏ , 

غ ‏ ]. تورجنييف ! مذكرات صياه . مرسكر 0141٠‏ "187 . 

ه ‏ ه. دى بلزاك : الأب جوربو؛ باريس 14315؛ "4 , 

1 انظر : رواية الفرن العشرين . هراساث فى التقنية , نيويورك 14155 ٠‏ 


الموقع دعائم من القوة بمكان . حقا إن راسبوتين » وما تيفوسيان ؛ 
وإبتماتوف بوجه خخاص . يستطيعون القول بعد مؤلف حكاية 
يوكناباتاوفا الأسطورية : من المستحسن أن تكون حجرق صغيرة ؛ 
ارفعها وسينهار الكون . سوى أن لتجربة شولوخوف , عل مايبدر 
لنا . نصيبا . على الاقل » من الأهمية . وإن لم يكن فإن ها أهمية 
كبيرة بالنسبة إلى الكتاب المعاصرين . خصرصا «الريفيين) ملهم . 
فبتصوير شولو خوف لضيعة قوقازية صغيرة , أى لثلك «اللجهة من 
الأرض» نفسها لمظة الانفجار الثورى ؛ سيعرف مؤلف والدرن 
الهادىء؛ كيف ببين , عل الرغم من موضرعيته القاسية ٠‏ أن 
العنصر الشعبى الذى تنيع له الثورة إبكانات تنام لانظير ها ٠‏ لابد 
أن ينتصر بفضل التاريخ نفسه . ثم إن التفاؤل الاجتماعى للمؤلف 
يتم التعبير عنه » قبل كل شىء. بصفته موقفا له منبثا فى مجرى 
السرد . 


ويقطع النظر عن جملة من النقائص والصعوبات فإن الكتاب 
السوفيث المعاصرين لايكفون عن التعلنى بأهداف من فبيل تعيين 
حدورد فنية ٠‏ وجمل موفف المؤلف أكثر اكتهالا ٠‏ هذا الموقف الذى 
بمس الأبطال مثلما يمس الواقع المحجرز داخل تشابك تناقضاته بما 
فيها التنافضات التى تلف مسار الاشتزاكية . ومن المحقق أن هله 


المشتركة للفن الاشتراكى ٠‏ التى بتقاطم فيها انفعال الفنان مع مجرى 
الحياة الموضوعى . 


- 1884( الأثار الكاملة لجرستاف فلوبير , مراسلات السلسة الثالثة‎ ٠ 
.١١؟ضص باريس ؟ءؤازء‎ 4 

م -الإرث الأفي . الجزه .7١‏ موسكو 143 . ص 445 (بالروسية) , 

4 ساو . فركثر: دراماتث . خطاباث ورسائل للعموم ٠‏ نبويورك 194568 ) 
ص "4 . 

ادانظر : ر. ويمان : تاريخ الأمب والمثولوجها . برلين ‏ وهار 191/1 ٠‏ 
ص هاا ؟5١.‏ 

عن مطبوعات كوئراد المحمولة + لثدن 1415 ؛ صن 94س 1٠١‏ . 
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*س و. فروكثر: إيسلن ! إبسلن 1 . يريورك 19114 . ص ؟1. 

7 انظر : ه . جيمس : فن التخبيل ودراسات أخخرى . نيريورك 1414 , 

4 انظر : و. فوكثر : ثلالة عفود من النقد . منشررات جابعة مبشبجان 
حجان ريه 

5 ت . رولف : انظر صوب منزلك ياملاك ! . نبريورك ١459‏ , 
من 7 

انظر: ج. جاردئر: عن الخال الأخلائى . نيريررك 19194 , 
صضص؟(ا, 

د. زاتونسكى : لى عصرنا الحاضر. مرسكر 1414 . ص ١7‏ 
(بالروسية) . 

4 انظر : الكتتاب الروس بصدد العمل الأفبى . لمزم الثال . لينينجراد 
ء ص "١١‏ (بالروسية) , 

6 لفسها. الحزم الرابع ٠‏ ص5١‏ , 

٠‏ - انظر : وقالع حياة وأثر | . م . جوركى , الكراسة الثاللة . موسكي 
4 0؛ ص 1090 (بالروسية) , 

اسالقسهء ص ,11١١‏ 

5" |. ففا. لواتشارسكى : مقالات لى الأدب . موسكو 1987 , 
ص 70 (بالروسية) , 


1" سام , اغرابتشيئكو : آفاق الصورة الفية . مرسكو 1481. ص 50 


(بالروسية) . 

4 م. جرركى ؛ حياة كليم سانجين . باريس اكؤاء؛ الجزء الثالك , 
والففة 1 

0س ف , لين : آلا باريس ب موسكوء الحزة الخاسن عشر, 
ص؟؟؟, 


أ ف . لوناتشارسكى : مرجع مذكور . صن 778 7896, 

7" - أنظر : م , خرابتشينكر : الفردائية الإبداعية للكائب وتقدم الأدب . 
موسكر 1497 ٠‏ ص 4" (بالروسية) . 

8 ففايا أدية , 194 العدد الثالث . ص 166 , 

4س القسة. 1494 , العدد الثامن , من 1196 189 , 

اس نفسة ى ص (91١‏ , 

71- بورى تريفونوئف :ا لصص قصيرا. موسكر 1908 صن ١9"‏ 
(بالروسية) , 

5؟- انظر : أ. م . غوركى : آثار , لى الاثون مجلدا , الجزه 74 , موسكو 
ا ص "0/١‏ الم (بالروسية) , 

02 راسبوتين : البقاء على الطيع . قضابا أدبية ٠.‏ 1405 . العدد 
التاسع ٠‏ ص 117. 


مقصسط أوعلعع م لع«أناوع؟«كصلة! تقض موروم 15١‏ برقله: بصماولا بقعا بمحوطة عط كه غطونا عط 15 
ع .لعمبه عأنوقى مط اانه لع سععمم 5آ غ1 تمع هتمهم تمعوععم عطاه) 5عفقطم لزاوع كاغ مره؟؟ لزوظ7ع0 
فط موعمءا با110 م ,"مرولا عط 55 ومتممتوءط عط م1 'طغته ممعمه مطول .31 مغ ومتلرمعمة أعمقه 6 
عل وز عمد ملالكوعى ع1 ,(متمولا) '15 11 ممه ,'86' نزقة بزلوه ممعم 116 ومنط ة وععععل ع1[ معط/لا' :128 
مقسقط؟ 5 أه ععمقرع انا ذا وو« :1 ,مهأئوثلتوك غه قصعه؛ لله فمة معمعئوائة ثأه فسمه؛ أله كه ومتدداوعم 
05 اولظ عط عتباأاموعع: 0 لععانوم برول0ه) وا مقا! .كقمأنواء69: منوأوتاء: اأة عجماء5 أوعلمم 8 ممه 
رهجم عط غقط كلة1 6162م 5 موناقع 0 فقط علط .ممأ)قوالاك ه؟ ومأكاقم عونمم #لاأنوعى 8 35 ع8قناق مقا 
ل ايلات مه لقنال91 1 لصا ,نوا ألالتهعى أه لإعمنقلط ممه رالللئقم0 عق مقط براده 5[ 1 .لإاععمممم غ1 عقن 
مقاءتام ,لاقع .عامتعممم مقسسط ممه ععلهن لعصنوطيى عط لام معم6أ0ناة كأط 00ق أكلاعة لمق 
وناو لمعه لوأل عه أمقلرمعؤتل ععهمه! 0م عنق ,علاناعةم35عم ولط هذ ,لعمنوتط بمقمعتنا لمة 


ا ا ا ل يكين مااع لماه ه15 واأعمسها عماط اعممظ ذذ متعط ,الهم 
عتتولصة ه: لعتواعء ع6 لأنامطة بإكاولنقعى أه تمعاممم عط غ0 تإقنااة اننا 
وذكة لممعمعع مز عسانوىة)!! مق كته ]0 64 لام لقعم منولط فطلا مذ غناط ,أعبرع! غعه ناوطع غط؛ مه 301 ,قاعة1 
عط معطت لعجعاطعة نرلمه كذ لوقعم ,لطع اقزة ممة أطوناهطا عاأقلاءة 0 مملاناامب عط أه الاعامم عط 
وأ لام إقعلمع #لالتقعى أو معوعووة ع1 ,علثااف القع 2ه للقاغهععهم عط 0مة أكتاعة هه ؟ه 815 0164م 
هلصة لإأألةء تعطامهة ذه ممتكألاة عمق م طعواعل 8 ممه امعصطعة انه مه ععمه كه ,لإاتلقعء طكاند علاعع لوال 
6م عط ما لعققمم ,عمبعسمط امم ععة تلمع 0 اينيك 
أه قم عل أه عقعنامى عناك 15 رقع ترمعع! أهة أن ملعملا بررعلاة قث أققر عل مغم عوط معطاعية مع 16 
عنهوملال ه ومتعنلمم 'زاءمقئقدم لممة ١براعةلتصة‏ كا تماية مه (دهنا ألما مط كه قم رقأ أقطا) تقوم عذاء 
اعم عمو -لانامطة لمة-وعمل تقل مه نرطه كأ 184 ,(#اعقستط طاثا ,عل عهطة) اعمس ععأامقة قلط لخاد 
عناعمأولل ه طالعا مومه عط 6 مقط عه سالط مط أقتاعة قط كه بالق مم قمعم عل 04 65للسءة3 ,لاعقصاط 
ممه وم عط كه 'زاألة معام 


فقط )ل كاعقذا بإعالاأاقعى 0) فك ,261500 عولموعى قط عه غقلاعة عط كه وماغالة؛ معقط فقط أممصها رئة) 50 
مم6 أل أه ممه تع اهم أمع مأل مذ امع تترمامترة 0 عدال رععأع تفط علاأقنااء مه ع7أناوع8 10 علممة 
نمام 731 و قه زك د06 ,(وعع109؟ والتومقكقة اعة فط 0 لمتكم اها عاتتمعاعز صم ومتهمةء) واعنعا 
وملاعة موعه ,ومتطلقدم كه متوعمممم هق كه زاالاتامعيت طاته رقلملم عصرم قارمن لمعته موه ققط أعنفهرم 
أه عتامعانات كه كة 1683:060 وعمسالإعصمة وذ ووععممم #الثوعى غط؛ ذه أمنالممم 156 ,لقتاممامم 
متأعقنظ لمعتهمامة161 طأأبا م8 ل ترك عه رقع806غلااناءنأه قناطناععم برط ممع 20م قار 1165 أققع 2166 
لعمة قط ,برالهماه مانا 800 قنامع 5807188 0061لا وه 0م0مقوة: 15 ]1 بقعملا ععطاه أل 
لاتييك عن عالق م -قأمعامم عتمة هذل «وعلامتهة "زالالنوعم' 


كه كعتتمفملزل عط 'كلاق عط اقل نه عق تامعءممء ولعو ل#هدقا تدرة؟ عالأقنااة مق طأعناة طغابد لعمو] 

عط 0غ عكار وعلااع برلطمأاناعم1 ونا .قعاأعطاقعة هاا عاعة ذه عمل ه كه لمعه أهأه؟ عط ,"زا اقمع 
وأاعمه أهطا مد برا الالتقعي كه قعأستقم ل عل 0غ لمعأقاف أعه أه علوملا م 2ه موأاعطئوعة قط) 6ق :60ل أقعناو 
عطا طالبد مملاأقأعوووة نزط ماقتناععة عرمم لمة تعمععل 80 15 قعلثمطاوعة عقع8؛ ,0 مماقموطع:مم8 
0 أنقمة ,لزت رزعط كه معمعتدلدة هه متقط معلأعطاقعة موف مل عه 7 أقتائة قط أه براألاااعة علالامعىء 
.امم موعط هه 0م10أل 15 عمتهامه أمعلتك 7 عمق نوعط وعمملممم مومه راالالاعة ملللقعيه عتاغ 


عط نقعنوع)23اة ممع 8 لل وج 5ه أطونا عط مل مملاعومم لقعلا وعلتومقكء تعمدم و'لعمددمة 
ناه ع0 1؛16أمم بطاعقة غه قتتمتقهع سلتك عط مه أتقاعل متغطهنا ولعطه 116 باوتمععممتت عط لمة :فتاقمه28011؟ 
هلإ ععلقوة 2306 15 190 عط مععساعة معتمط م كف وعلنالعمم 116 ,مأءممقة #التموع3 ممع عا اقمع 
لكييانن مذروذ كلاق ,وممنقلط ممه لإاتلقع طغته عناوم لهتك 8 15 براألاناع» مط عمق عط كه ممأألمالوء: 
م6 ,عرمقع 6لا رعامفمعصة لمة ذلقمع أعمطااة 5)ذ طنتد لعوعقء عه كه ممه قا طغلاه عنوماوأل 
6101 16م لقة اأمأقاتعطع ممم 


ابرط لم فلفمةء 1 
منعه؟ وكلذاة5 14115591 


5انلم لإمهلم عتعلانم كنعم؟ ن 5 )1 ممصم لقة عطتئعع اام 0للاعممة كأ كد كعطنه عط م0 يعنولاترم 
اللطال 066 كع1 ماكلا تمع رماعو .وعطاعه م مق واعبعا ع لمقصعد عه معطسلم مالمة أععوماوز 
5د 14 ثذعا عط) 6ن لوط عط عووممرم طععممو أ 5ععناية كاذ ا(كهعلا 05 أن مملامسع أه كامعصعةة) 
ملعل عالاأعناماد عللالا هق قق! ]ل زعهقم عط هه كلرهن عط ومتممممة عتناءعالطعمة مة فقط )ل زأقعأكلام 
عنتقم 3 مأ لمقاد بلرعمم 3 مز ,لإممطم مع لإممصعةاط .أعفرعتها ممه أمععمعتمر فاغوع1 أمعمعل أل 
حفط 11 .كأاعومقة لامعأل عوعط] لانن لمعل ما عاطة معغط كفط وعنامتاجعة ,ومنامير لاناة طونامط] .ممتقمع 

.عكنااللكء قمة أنة مل كه زوطهطع زوم "مز مهنؤ عط طناه علوعل 


عتاعمم اأمعنها وعط رن ولط أه عؤهو] #التمكنا 2 أمم كذ رمتقاكصقما م 6ه لركفؤؤععهم 'بركزولنوعن' ع1 
أع119! عط وومتطعاممء قبطا .تمعمم لعنقافمةء عط كه 'غأملمة' عط وعد لانمطة غا ,معطلقه ,ولق ممم 
غ112 للنتلاء م50 طتابه عقععكمز مه ععقرطرمة ها لإللائقة كاذ ومتعمقطمء لهه عوديوموا 


للف عمد لامة تمن عمتسصياة زمملغقاعرمععامز :كقمتلقع8 عععطا تعقهن الد؟ وملئقاكمةى زه وعابوة 
ملطتام مرمرع لكمنها (أ) تععلمعع] كمون أه ؤلملكز ععقط! مععساعة وعزوتناوم ل وال سمومم ظفل .ومتمعوممم 
غمن مدنا معممعاكمهن (للن) تعطاممة ها عوددهمها 06 2090 ععمععأومةن) (ذا) عهقدهمها عممد ع 
عاتم ذا بإفاعنة .قل مياهئ عه كمهأذ مهأ ععمةرع ]انا ملللأقاكمة؟ كه تناك ,30065 10 لاع اذلو علا لوعو 
ةا ,ععةن أن 5ل ]ل أأعلاعا عنام لجعو 08 ققطا ععمم ممأعةعطمع زط معن االاعة معط)ه توم ااه 
مقع مقفط كمهاك بأععلم كاعبعا عوعط عتعطه وملاععومعامز أن أملهم 3 0م ممتتقوعه؟ عتأكقام ,عتقاسم 
ث بقعأ هيرت كلاذ تأعطا أن أطيرنا عط مأ ممعم 5ع صنقة وعامهط) تعطمموماتطم عتامتمعة عط بم لعللتدفقء 
للمناعمرهطا غط؛ طاتد مملغماعهووة قاأ مأ مقس قعع) "ممع" مة كلاق عط أعة زطيذ كأ وعاطلمعوعع أقط) مهلو 
لعععيية لاذه .(ععا؟ لقلة عافد بع يع) "ململ" ين 'رعمنهم' 8 5ل أأنا©؟ .0 ازوأقمعفكرة من لعقق0 لروأة م 
.لناناتز عط ل[ اأمطوبرد هكة 'لللطه '.م.ع) أوطقيرد ه ؤز بواتمناصصمة #فناقمة! اتقارعء ة برط وممنا 
لإؤوأقالة 12010 وومتخلعة ععمدء 6 لمواد (أ) تكمملط) مبدا معع داع مملاعمتعأل ممه وععلقم مو لوطل ونمعمولط 
عتاكتنايهه نا د صره؟! وماكلية ععممء ا تموزو (ز) 3200 لفصباط ول أقطلا نمم كذ كقط؟ زر للققناقء لمع 
لإا لعفن كة ',أوطصيرة' ى .وععطنه نرم لعمقطة 201 الإألمنااطتهمء أقكنقانك 3 كه أققم عط؟ له هع مويق 
تمععنالى لإمووعتنا مز دمع ق قه أوطصرو 8 طتاه من لعيرلم ع6 ,ععاعسومط ,امم للامطد بععمماط 


ل 0605م مم50 مز مرععكال لأنم». عالا #انااكةم06 ]0 أصلمم ناه كه كمه أاعم لوال علووطة عط ومأطاف 
لإكالاتاعة مدهو عط ععلمنما بواتقعتم طبرم 0 قععأمكة تملقافهةما ه .لإاأكتاعة متقامعه فق أه متاق تطرز عأقنامر 
أعلاعا ,0 اتعم لمهم متقامعه عه عمالو علأمقمعد عمل عماقعل مكلة مانام عللا .عوقدومها أعوعة؛ عط مذ 
فلأ111 501 قا لإكأغهم همذ روه .1م عط امعط مادق كممتماء؟ أه عابوساعم وغه غطونا عط هذ 
الإءتعتامههم .لع لتعمكمة برللمءتمقويه قماعط هأ عناةل 5ئأ كقط 14 .عممعرعاع, أن عصيون ماعه مملاعمية 
660 غط؛ هأ ولعميه ععطاه طاقن لاالقبععاعاما لمة المع تعومهم 


ممتاسكناا 1ن نمه واترتاوعم0' والمزرم لا؟كأنااة ما هه علامص عن بملوتامعى كه ممسمعائك عط وموس 
ععقاذ دن كلملط) معاي بلا أن 2 عط قعا ةلبا اأمقععم لويد عط ,'برمم عالط جمسمع ناا ها كممتاعوة] بوعنن 
لأعناة «ان]-وؤمعمهم عط متعومتسمطد ,لإليمة أ لاع كلطا عمقعل 5غ ععلره مز لامع )مها عل 
عط [أه سعلعم قلط مز بسنا عط أق أطونامط؛ أه كتمعرعيك امعرع فاق برط لمعم عباكما كويد مملتملاعل 
لقع ماعطا كناك كأمامم عط ,كأمعميء لمباععالعنما كه خطونا عط مذ متملع لعمم لمعو دوو 
طأمععاغمنه عط مهزرخ 15 ومتلومععج ,15 ؛ه عكناقعع6 5مقطقعم 5ه ,بمؤلامعاء عمق عتعط عاتموعل 
اقتله هماقم عط اوتمعمعاء ه210 01 لع5ومصرم ورمغوتط بموعع نا 8 طغأبلا كنا 160م169م كقط لإمنائمعه 
,لمطاعتم أقعاءماقاط عط لمة سؤابوا؛ أقمم 0181م هه ؤوعناذ عط رععناغانكء زه تعتمت عط رقع10 
لاكناأقعء طاع لمعب عناه مز ,لإاأكوععع3 عط ععمعق[ ,"ونام وموم ولإلاللة :20 كقلا وأوعطاملزة وم غاناقعم 
0ن بورع عط 1ل ولأعنااعناماد٠ع؟‏ 106 0هة بمماقلط بصوعع)نا كه بعلامم قاعم 


ع5 هأ لاقع أ نمقه 'ءللامماعو' كاز ومللعمعىم الإتماكاط' 8 قوط ,وعبعدمط مماكلط مومع 1 
03 غ216 أقلاع وأمقلم لكألا كناممتممع )م أؤموراع 15 )1 رع لالععمورعم واالهروة سمو ,بصبائمعء لامعم ع ملم 
0 ؟ ماعط لمعنكايه 5اهقد أمم 5ل ]أ كأ برمموتط قمع ! كذ تقطن نهنا قم مملأؤعياو عط5 ,عطماع قلط 
11 115 مذ الامتوعة ولأأمعمد للق 5مك اذ لرعطه ع6 أ للأننا 28050 ,قدمعه] أكعامصلة قاز مذ مععط غز ققط 
عكمنا! ككعللود عط برذ لعمتاعك جم جتمويعم امكليت .ع5 لاتعلمه أه 5مملععا عط مزمز 0 
لافطا كد برناستطاسصص عقن م ملااتعه اله عألا] أأقدم لزعط1 .عطع برقم وأمقم مأ وععمعمعميرع 160 أل طمناععة 
.ملاتا همه موتكمعطعرممة ,وملأموع مل 


متطممم لقاع عط ممقعل 6غ قلععة أل كه تنواء لاض ث0 اممطء؟ لهعزومامع10 قط قعمأعناتك عنام ططقوالا 

قط لمة تفاع تال أقلصوكة 10 لأقم وذ ممتتمعائة أفأععمة ,ماقم أفاعمز 5غ ممة كمعز لزمقعع انا ق مععاع6 

عطة ,لإللهماط ,ققععمعم علالتقعى عط؛ 2ه ولوزأقمة اق 2ه علع عسو عل متطعتبت لعمع0تقمم وذ معاطممم 
لا يت اع ين انا غه لمفءلئاع أمء لمعم ع عط معطا مه قعطعياه! 


لق تسعد معط عط 02 ومتفمعاءة كه نزوب بإط لمة كمتواءه 265 اعتقعز هة جرم؛ لعتممع عه؟ بالأقياوظ 
م اناه قأمة ملصد كا "اهمع علأعطاوعة هذ عع01 عط )و عا عط؟' و'عتصسلة الملا كز علاااعءمويعم 
بمتط 16 الإعتللاعة لقنل تللءا برأععام ه كه موععمرم علالنقعك عط أن سعت ممسصق عط عيمعالف 
زنايانتك 3 5 غ1 .0111م غط؛ أه ععهم عط هه مملاعة 60:ها50ز مه أمم ذأ بإاتلالإمعق ماع طائعة 
عط" قط لمق '1' عط نؤعامح ونس أت عنوملواك عه متاععلواك غط؛ نين تعقفط 


عط ع0 وومأممعصيتك عط عمقعل 0 أممع!ة مه وععلقم عأمسةة ,كوععممم لنعتاءء مأل كلط) وماعدها ما 

يي يلكت عع طوعة #ولزلومة 15 تمقعطم عط ,مى ومأمل م1 .ممأ معقية101 مه كه بواأالاع3 عاأتمعن 

م لقة ممتأعسلمم ؤه زأألقنا0 عط ما برالقيوة ومتسطتلئعمم ,اعقم لفاعناق ة كارقام "تعطات' عط معلجطه مأ 
عمق أمواد أه مدلخواناصسمه! هنا 


5ه لمة بأ2006 8 385 :أ0عز06 كه تكواعة 'معطنه' عط طعتط من وعل00 عط مه قغغة أ لوعمم ععخترد ع1 
وملئلةا المعامعععر هك "ع0" عط طعومعممة 6 أنه عط وعمل عولة ,رعولمه عط أن '1' عظا متطئته "1 من 
لماع قلاط غقق لمأغقاع م10:62 لهة وقتلمةأوتعمهنا .ومتقوع؟ ذم اعة عط 05 108]عنا00ئم»6؟ ه م كفم 
همة موؤامعنه اله بزع1 .لوءأوماهطعنروم عط لمة أوعتطممدهاتطم عط .علقعى عط نقاعدعا عمط اذ 
'1' #النقعى عط م 'تعطنه' عط غه عمنعام لعالتقتعل ه اأمعؤعمم ها أععالناً 


أمقعة! قط هه 1 كه 13 مد تأ ععمع اقل نزص أ قم أموعة؟ أقط) وأ رعتستة! 6غ ملل رمععة , 'ععطاه' م10 
كل مومنامعولل علأعطاقعخ .أل عخاملد لإقط 1 أقط؟ مق عط كعالءه للعتطه أقط) ,عقمعة ف مل .قل )أ قلط أن ممم 
تاماقم ,ازعاعمم) برا القع 04 قتوعه؟ أله ثه كستمقطءعتم عط أه واتتزاقمة مم .عاطنهل لمة غمه طامط 
غط؛ نرم معنرقام عاهر عوزقص عط لقعنعم لاناه« (ؤعلة؛ علرواكلاه؛ .ومتعة .عمقل .عمللا “رهماة .عاوناام 
بمقععانا عو بعالقنمع معام عط مقط تمقعممها كوا هلل .'[1' عط؛ وله بوكتاقن ادع عنما وكأ مد كععطان' 
العوعم كناوأعوممعمنا عط لمق كناوأعومم عط طتوط ت(وع للاعو) اع زطنة أن 'إاأافنااءع عتما عط 5 ولعو 
ع5 05 برالعمعومععاعد قعه كنامعمعومعقاغط عط أه لإأأعمعوماممط! يوه عوط «ملقمتقم ن قن بركتاقعم 
اداع الث 801110 


و8 أو مملغهافمةء 1 عط أو وممعط 1 لماعل ه ملعه بو 'أنممه6 أعناوطوزل لهاع" هز مععط؟ .ندعل 
أ أققة! كال فمة اع #اتتقعى عط غه عتعملفتل عط طتته وعمل كز كه مالعل 'واجلاهمم0 


طعنام لإاألالاعة مق كه )1 بعلمو مقصاط كة أمعاعمة كه ذل المتتهافمةم! أخط) كالتفامتفة ابوققن) 
عط ثه ووعمععو"هم .غأ نه عمأعمعط 16 لقنامة] بعمقء غم مأل نظ كأمعاعنه عط برط لعؤلاعممم 
نا ودوك 160أمز كمماووع متا أفممؤئعم ها لعأتس نا لإأأقممم وا لمتأذاكممه) ومانرافعلمن برطممكماتتام 
اكتمقصنط أه لوعرمؤ عط ععاأة براه قوبد ا[ .مملومعنا تغط عه كلط 16 عمقاعمم أن نزفد بإط عمإذاخمقما 
عط ما ممأأنااموع: عط لو .وغ ا أمقتصناط عط مما كلمطاعم عااأعقعقم لمم أه ممأأعنلهتاما عط .كع للناك 
6لا ةألاع 0لا .متقعممة 10 رققءم ملق افمةع! مه وعوتئقعن أقعتاع ممع تفط كعتاة عللوتنومذ! أه ناعم 
1ل كه ماع68 ١اع500‏ ق لقم ١وماعععممام‏ 8 عط هأ ممه 


عرمم متعطهمم 5ل ممأئقاكمةء) قمعلا أه عانئقة عتاقسعلطممم عط تنمس عط؛ ها همتلرمععم 
وبن عط) معط ,ععطاممة 0غ عهقنهمها عره جرم برزعمم 05 ممتئةاكهةقء عط مذ مقطا أمعماصمرم 
عم #أقط ومقامطعد ,واع؟ لط هذ كاتملاع ولامتبوعمم عترمة عأأمكع .مم مأ تإمتطامم عاق وعم اهمها 
لإلنااة أه طعموعط 8 ,لإهمأملصمهةز عه علماصعد برط من لممعمه مانا عط عممامعه ن؟ غاطة معمط 
6 (روللقء لصم لمة كاعة ,لإعوامعنااانك .كعلتقتسيرمنا #ومتمتطصف 


8 ذع7أناوعم (8غ06م 01 موأئقاكمة ع5 علاكلعة لمة علاكتنومنا تكممومعصتل بصن عط عتمم 
غطا أناه ورمأغمامم ممة اسذاعقانءتعقم تغط أه غامه قماعلة؟ ععره اد اطتمط أن مترلع أمظ طاوبامصصطا 
80 6 أقتتلاما ومتطاعتزهة بلمقط مه عط هه ,وز مم8 معيل جممسيعط ممتممف ليل انمه حعناعه امات 


وعم عط 105 .اقمع أهنامء لعع © كأ أه قط 0 عقانسنة لمقئة م كلمه؟ مممعنائ طوعخ أمع ويم 
لإققد نإ6 لعغووطعاعء لإكاع0م 01 لممطع0 عل .مألا دوع الوم لقعناأق م عصاة مأ ممه امل ةعتمكمذ مأ لمعم 1اعط 
عط )0 0مة أكقى عأاعمم 1ه 03م قط ؛0 لإغط) عرعبا كماعة02 عط) مقطا عتقعة هوه 210 ,أعمم م 
8 قماءنال0:م ؤه عأطقمق ؤعنا 31 لقأععمة طخابد لعنوملمع مون ععممى .لقع طمتقئمناه؟ 5كأ كه بواتستاطتاء 
كناط) (متطقمة تمكافوىن) 'قفمهة' صرة) عغط؛ لعملم فقلة مسواعلائق طويخ .ععمورع غير علاممم عللاعم اواك 
عغطا ممة ومتامعى أه 0061ق1ه علطا ,165 هله لهة ه؟ه؟ كه علومة عذا سم قدى طاته بصععمم ومتطمنا 
]6 ملأ لئة 10 056مموع: ه ماع هذ قاشع وعل؟ه صم ألرعمع قال ولا ,تعاع 203 ,لم80 ,قوعع 0م عالأمقطة 
ععقام لهة عمسف ؤه أعقمصز عط قة 5عناققا تأعناك 0عققناءقأل مكلة تعلاق طوعة أمعاعمةخ ملعمم عتطء رقم 
261 ق ومتليقه امتأمعثمم علاأغقعق عط 200 زععمةعع اانا متاعمم ث0 وغ الام أمعمع ل أل عل بلماعمم مممن 
.امهعم ععظلئه ندم أنه 


عناع فلل ق ,(«عللط 1ه مناخدعء ط 4) أسزاناءلخ قطه؟ مطه1 مطل : عناص أمعاعمة م وه ذلاع ل مقصين 
6) أمعةزمامة0١41‏ مها لمة ز5عععنامة طوعة زأععنم نرم؟ لمجامعل ومتكلمتط عومطبه ععلعلط 
عط كه زالاأنوعى لعلرووعم ما 320 أطونمط عاععع0 نإط لعممعيه1 كوه مط« زوللط كه ممع 
05 أنقم عط مه ,تالز أقأءغمة ه لمع لل اقمععاعة 516ةعن10؟ 3 ,لكل الععة تعمهذ مه كه أعنافهم 
5605 320 010لا ومتمتطسمء لمة ورملقه 0-0101 ,ولتوموسة ,أعمم عط 


20 #لاناعع 0 ,عللمقصسمظ. ,اأوعتووقاه) الأعلاق 06 5أممطعو ممع00م 0 قمعياط معط عمالرسس عد 
أقعتعمامتناء روم نه؟ كه .الأماد عتاكلعة طوتط لمة ممع أحمملالام؟ أه0لأة: كذعماز تقط) (كوتام مسرو 
تعطته قط لمة الع مقتمممة مذ ومأبعناعم عمه عط ؛ و[ممطعو 0 مه أكه لعطعموعط علاقط بإعطا روم تناكو 
عتاقتائة 04 ممعط أقوزوئه مه قط قعلاق طهية العأعمة ,0و أه يعألمم م كخ ١‏ لسكتوملاناه؟ وز 
0 لعقق5 ؤقعع20م لقوملاتاه؛ 8 فوج برماعمم 4ه لقع عط نوط؛ لعملةأمتقم لإعيلك .بتاعي 
عالأوعى د أن اناه عط 885 14 ,ومع مم ملاع رقم 1 ملق ل أط ممم 3 لهة عممع أمعمنتة رفوع موقيام اه ورمع 
عتعلاقم عط متطالد ومعومم كنوامور أه ممناعورعامز 


نه؟ امعد هوه اأعبول اعنام م5 امم 0ل أفط؛ 5تعمقم : ممتاععو انعم كاه 10 عتم عبن ولط اكبلا 
15 )0 عتهك طااه لقعل عه عاومة أفععمة م وى بمتولتوعى 05 امعلطمىم عط أه غقعن برعط) كه قمتهامه 
ف تمع" كوعموع علالاوعم) ع1 يواعبامططعة11 تقطهة 5 مولاءع5 قلطا هذل ععمهم 56م عط .وعيووز 
6 انط عاؤمة برمقعع )ذا -ماعم؟ ق درم لعلتموعم عع ذأ ققعع0مم علاأأقعك ملآع «أأعمم ممعم عابع ممعي 
0 عأععة تعالعه عط وغول عمل .ؤوععممم عط 04 موه مقامة عاتمقاعن و علتنامىم 6غ ملق ذأ اممرماقة 
اماع18 ,تامهم عا لهة اث؟ بمقععنتا ة معمساعط متطعمطهاعء لمعت عع لقتك عط مه عوأممفط 
لمتعوعع 3 لومم عنامتجوطعة علاأأقعق أن أمععهمء عط طعوممممة 10 أملمع 801 مه ذل مرعط عوط عبن 
طاتك مدل غناة مملللاق طتاد ممللواعرميعهمز أه كع معط أقلانااموطة طنته ومتلقعل علهمة عتانعمعمممم 
81م لالاة 


0 5ع لمتط؟ نز لعنوانميك كمع لعالرعطهذ كه كأومعطاممة عط) طناس كأوعل عبامططموك3 

كم تأععاقن أقعمع مز للغط برالةتممعع غ5ة غ163 .أخطقنامط) مقتسسط كه 5ل]اع؟ زمقد مل وتعطءممعممم 

أفعلومفكلط أه يلاها غطا 6غ أععزطعة أمم للعمه أقورعميد 8 8م12 ممنأأق نقتت هق ,لععةة ومتطاع مد 
١‏ 1 لطاع 


ع القع 01 لإهماماءهة عط ؤه قاع عط مذ لؤسم 01 قعأعمعلمع] أمعلقبعىم رومت اقعمة براقهمم8 
عط 0 ملع مرعلما عط ومتمع امع اطوامط 0 كمهمة لقم لهة عقاناصسره) لعلاأععممعههم عون 10 0م16 
]0 51006 '011-16063]60 عه عرعنه ووعمموم عالاقعى ع كذكة 5 )1 .ماقام لقاعم كاز لمة دع لإمورع ان 
أقععع؟ إل 010)ة2قم توه ولط هآ .عمل ((65؟© 518865 امهل أناا0/ع عمتقة عط طونامعط؛ ومتمع 'عيه الأقطعط 
القع قط النوعء عط طكله تمقمتسملعمم 4 ذأ الونامط) )0 اممطع اكلم ]8 عط ,لإويذد زه لاع 
ما نزلهه غمه لعتاممة وفعاي لعلالععومعممم لإذ معولنال لمعه عنه وعؤوعممهم علللاقعىت لم لومي 
2163 6م18 غ115 01 مولكفناعوتل رعط م1 العنس فق ميان ع أه عؤمط) 0 أناط أققم عط أن 5علعوب بإمقعع 1 
201 ,5016215 #لالكقعن عناولهنا 05 521 3 وأ ععبالورعانا أه علرمه م نقط؛ أعق؟ عط وعوومئوو رعااميد عل 
"لامع عو وعبع مط مط ينمط 00 
لأ مأ بإاارائعة لقع لله كألتع لعونهز أقمة لع نعم ومععيم كققم 10 60 لألامة فتدعط لإقص )1 "ملاعو زطو' عه 
.اها لماصيط أه ومتقممل 


3 


ممع طوعمة 6لانغوه 02 'زانمناتستهم 8 نز هونا لمعمو قة دولة عط) كه ععهةءقتهواة عط ره رتعأقنوة 156 (1) 
ير دليلللئيت ع ام نة »26 دق6 مجع أقع-طناة عنا0؟ 05263نتأناة راكنا؟ هذل ركلذ1]' .عأطوتة 064 
و5 ا ل نين 
رمه ! أه عازه عط هأ ممامعملم 8م قعنامام عه كعرل عنعمم “01 ملا متسهئء قلط مذ تهات 4أءلة دطآ 
هم ممتسموعل عغطاه عقلقنا ممتاقعى أه ع2 عط ما قمع اعتطه واكلتوعى لعافملة (لا) كاعمم 
لعن امممة) 'مطتملطة' ب(لتوسمدعع) 'لسقولم' :(ع:دنائما 0) اللعافولا' :5لمه؟ عط عقة وعأمسفءط 

(60تناوعع) "تمسهاهاجم لمة :تعلقعم؟ عط؛) 'للقو-له' (طاتب؟ من عهم) "قهز ززدم انمع جمة) علاطلا" 


أعناهمعم قا طونامقط) عوتنامعةأل ومتفةعطم-م بوالالاعة عتطعزقم ه كه 01620601 #لالوعت عط :105 فخ 
لمة ل0دتده عل ها قمنوءة أمعتمع امد عط لسو زمسلءلة طاته أقطل قطة ملقم 1959 ,(امع) عطا ,قاء) 
أ أقط كذ لعأقعمع: معاذه كأ هط 1068 مث .ولع0؟ 6ه طتقع عط وفأمدمل #طعزوم عط 0 مه قعزملم 
م1 .موناتوهمصم ذه نزول« عفلناءتاتوم 3 0مة اعععمة 04 تعانائقه متقارعه 8 .1.6 : 'ألع تمق مقممة' 
قمقاء 6غ لعنزهامسة أله 'عقناعنماة' لضع "قمع سم" "مومع قمعا عط #لأقط 6ن رأمعتهع واتقاصة لكاد 
٠*١‏ ع هذ قصسعفولزة ءتامقصيعة 0غ مبامعداقمة طعععمة 04 وعتنئعءة عومط 


04 ممنموة11 ع" 'لمة 'تقسصةر0 غه تومتمدعكة “تللق تموزسلءلة تفط مه قلاعهل عمج 126 
'معولاءعه' أه عهقما عط ده لقة لمتد قتة ثاعة 2ه أمععمم قلط ده قلاعسل مكلة 216 '.قمتهوء34 
كن عنلةل؟ لهة 1عممعقققسة عط 2ه عنام املك مط 0غ وعل )ذل كه وطاعماء: لموزعالءلة نز لعنزواممة 
ه طععوعة مذ هوثاتل مرععل مة وله ؟تطء ,براتلما؟ أه كامطصحزة عتنعمم عنة قلط 0غ لقاقاعع بإلعوماه ,اعمعمة 
له تومممةء قة طعنى كاعبوعز علساعها تممزسل١لم‏ برط لمتزهامصة قعهقها 0:86 .قهمنامم لعطميع )»يو 
ل ليان 

,نالك لك عدوملوتل 2ه لمت م ععه مامه روزقتج وب 5'تسةزعمقءلة رامعا أقنءمتاعتها غط) م0 
تمعاطامعم عا زومتهضقع2 هه همتاءثل كه تمعلطموم قط كه قمم ل قعنان تلعناة مه قاتناومنا ممة قصماء 1م720 
رعلا لاط 'رالعقمءممة عقلتأمعمة' 1105 .قاعمم 0 قناأقغة علاأغةمومصره عط لهة زرمألعامفها علاعمم 1ه 
ونط م كه عقطول لقطى4 080 0غ عع لماهزء: وتط ها مععو عط هق 5ت1 ,مدتتقأامعمه 'لمعنهمامع10" مة قأققمر 
طنته لمة علطول٠لة‏ طاته ,كاعم ولتأعفنناك! نمه أمقطقخ أه كه اانمامعوعممع: طنثب منوملقاك دعلقتط 
تقناع ناماه غه فمتا هو وعاطصمعوع: رعجتععمومعم قلط م1 ,عبوملةتة اوعنغلدت .كمفتههامعط؛ ملم طاعه 
أه معمهءقتمولة فط ععلدم-مء ٠0‏ ومتاعةة ,وتمتمعوتلاءاما معواالثلااعم ه 5ه قم عط هه ,تناع مع معط 
ة 6 سعط ومتلوع! زألق رم سدم عل م لعووع800 معط كذ عوعنامعظل 116" ,عممقتهة 269 8 نأ قلمره1 
لماعم كا 02 أمعثم لأبة مذ ععزطية عل طعلبد لعلاعاطعة نإزلعه ذا قتط1 .وملامعمئعم 04 ع200 برعم 
.اعقوة: 02 أطهنا فط) ها غ1 وماءعل0-هعر 


علاموط ون مسعاطوعط ع1“ و'مفصيو0 طعنة! اقطخ ذأ قعتليةة لعمملتمعدسءةامقة ع ومتسملاهط 
6ل كا قن" '.مسماغهاء معام برصوءممسعاده 0 قمملاساطاعاده© طوعق روعاممغط؟ لمع0 :)اهعم 
طوعة كال طنته لمة ,أقععمعع مذ عهمقتمعط ممقتصسط عط طاه بإلمتقد ومتلقعل معمهم عناه 6ه غقها 
لهة 6أمدعع طغمط ,غققم 86 ودتلمنا عولاعط ه للأن6 6غ أمع له مه هذ رعفلناءتقةم مذ قمم لمات لقم 
مقعم قط طلله مقعم 


0 قغاناط ما قط قلط ,زا الالتوعي أه موععمءم عط ومأمماعامع نزتعاوزيم عط؛ وملئمه نإط كتقاة سوتم09. 

طامط روعبومم ع0 تعطتهلام 3 دره؟) ععمعومعمة وز مغ ممه عنامتكقطعة لهناك انمه لكان ممأأواعموقة كأ 

تشفط برا معو معمأعة؟ 0معمملامعص -عوطو مم1 .أؤتاعة عط 05 لأعمند عأتطعترقم عط هل ركعكياه لمة ععمما 
86 لعمعتان معوط أمم فقط معطا هه لعمند لقم ع5 .ععاعمن لمة بإلناماء عقاققم بورع 


بلقمعمعع مت عة غ0 وعفمعط عط مأ ممتامعمها متعط مقط ممتاقعى علتتكتائة 0/4 عناوذا عط )0 ق11860216 
كه معط القتعمع8 ولط طغته ععمولتمععة م1 .عومأمعط لععمن عط هأ ,عقأنعاختةم هذ بماعمم 04 قلة 
]0 عاقاة 3 هأأعمم 3 مهنا ومتفمعموعل مملغوامكما ده ذة بوناعمم معلجووعء مسالط رعولم امم 
غط) تقطت غه ععمو زع لمم عط عه) متعم عتعته م 85 وملأدعناو متاعمم عط) لاله رفوع م قناواعقمم00نا 
8 مأ عتناأعناماة علأقاة مق كه لجاعمم عمقو ,لمقط ععطنه عط نه بعلامامامة غغماءال 15 طقل كلمع 
ععطقده ه 5 -عأمنعة)5 عط 0غ مملل7رمعمة -أعمم خا ,لإلأالاعة أقهمتاة: 8 0هة ققعمكناماءكممه 01 غ1ةاة 
كققمهه عط م سمل لعلمقط كلاد أمععدم كل .لإأكائيى لمق مملةاممما ذه #اطقصقه 


عنهذا كل1 


مركو[ لطا 


0 


غطا مم5 دعنامم لمة أأعئاز 564 كاع5 عط تامتطه طوباممط مسائااة علالمودممما ممه عمجل ملاع 
كك 6 هملاتاه؛ سمعة بعلالالومم عط 10 #اأتدوعم 


2176 اميم شك نعمة ]111 طمعة غطا مذ واألاتامعم أ قعنافقا متو وأفتسفووة لطع عجوط عبر رتعرمل1 

طدعه هل الداعت ؤه وممعممرعهم عط مععساءطة فلهنا عط 6ه مملافمتتمفو مع كأ تعمقم م15 'لرفيمع 
0 معنععع]ك: لمتععجد طلللو بلمقعم لأفوططم لإلتقع عط كه برماعمم عأطقعى مأ لعقتامسعءرة قه) متنطانه 
مممدكلناتك طويخ 05 معيلة عوتبامعع عومط -معطه مط 8 -0هة ,لمقط عمه عط مه ,('فمممئ “لوط 
.615 012148 طكاام ومع1 لل وعمع زه كمملائلمم لأورنا أنه ومتقعفة كه وعالتووة: وغوه عط طوسامعط 


6 1013 تالف لأنبوعنالليك ,كأقصه 012 ولمع عط هل بإ1008 5 102ئقه طهرخ عط رسعووة 6 ومنتو مهم 
0 لإاناك والناءة العامة قد وذ غك كتفمكعق لللبن طونامعط أمطة 50265 135 .ههلنهف الاك كه بوعانا )0 أمامم 
لانت مدعخ أت عسكامعاعذمقطك دعبلة؟ عمتمعع 6 016 1نلاء 10 اجهع2]1 30 مأ أقهم عط 0غ عأعوط مأعقط 
لاالاا لعاعوووات) 5عدالة؟ طوعخ موقط عمط ععو 0) 316 قلاط 15 086 .لإزمةقتط طويخ 0غ عأعو6 مم 10 300 
4 لمن وول ييا لنقشتناط أن ماعل عط هأ وملكلومم لعهء لاجاءم ه وطوعم عل لالع رقع قلا لبك مهاع:ه؟ 
الالنانث؟ أأللد دمعلمعووة 1 لعل تسيلو /اةه كه رعاء عتسروانآ عنوتمن ه 6غ عدم وملائع 


عون4: 1255م هنداة 10 عاععد امم لتك )1 أقطا )136 غلا مز قعنا مقا 04 كناتمعع عط )18) 05ل208108 سقووم 
ممم عط مإواراعة 0 كة لإقللا 3 للعناق هذ تاعط) نقلن50 0 ععطعقع غطوياز عباط وبلق ومح أمماءجة 
للكساياتة 011 لقعلا اهأ فعنالةل قث 126 ,لإ تم امصدومه عتصرق 15 لاع عط 0 وقلع :809 عط 300 8000 
امنا هزنع امعصمة دم ه (لن) ممتتوومامعة لمة متناغمء؟20 :10 لالأقه6م0]م 3 (1) قة سقووة نز من 
6 طاابة ممللمماعقة؟ ه (19) ممعم أن مووز ه لع 65 199ة 04 غ5 هط ة (لذذ) الام مأسامومطة 6غ ج16قمر 

5٠‏ 01 لإأناوعط 


001 عكة مملغووتلاك عتمقاةا كععمعنالتها مواءعه) 1ق) 0165ئم تمعووة لإفنائة ولط أ عوعنامه عط م1 
6 -عروطة ع1 لماعمم عأطقية مز (تمهم) 03 04 عمق كوهمم3 عط 10 النامععة 0غ طوناموة 
متها معكلةا ع 10 علاقج (قممه؟ زد لوابروعط عط عاب امنا امفة؟ قدا قط ولاذاععمقة) وعنلق؟ كيان 
عتمنصول ومتوويع م مأ وعمموأفسيعيق أله ناهكناة طاايها ممتاعووعتها تأعط 0غ بوعل ه طكابد فوع 
(لذ] لإنطمعه» 01 امستلعم ة كه صمدة (أ) :قعملاهم قة 652041003 )هأ غ003 0368 مو قال معان م1" ,عمق 
مواع 10 كه أعدمهأ غطا (أئا) لمعل #أممواة1 ئة غهة لالملقء: معموعط رنطقية 04 انامز عط ملع تقدم عل 
هه اعمج رعنها 0 961015! الؤأء101 05 أعومدما عط زممناورتمهمز كه تععكنامة (لغ676 لهة مؤاوعع2 .1.6) 
+688 لهة عأقاته ومأاملةم ,لمهمم معمبوعط وعلمنا عط 


كذ لذ ,لوماذعلهن غط لانم (قعمهى) تفوط أمطة ممتاعوع) وإسرزع ل مه قعنالة؟ غ003 5ه أطونا قط صا 16 )1 
810 عتاعمع 05 0655م عط) 04 مملاقاقء تممه م قوق ,علوم طويم 


15 طهية أه زعد 3 مغ (وعومئ) تقهط 5ه مممعتممعطم عط ورعقمر 8611 علاقط علا 85 ,للن400 

ولط ل ككلت6ة رلمقط وعطته عط ته روالسه] لعسرطم اققهةة .عتقسنتاه اليك ممصسممف م 0غ لنة قعنالة؟ 
عناقه طوعخ العامة أقويع عجل 05 1021 متطووة مه طونامتطا٠عرمامي‏ 0 "ععامعماط قمة اومن" 
لوك [بال هع كه تمعاطممم عط ومترامعوهن 3ع نامتها لمعتومامع ع5) لمةزسسلءلة علطة0 لطم 


فاع رهق مة عاعهمزلة عط )د أموع؟ كمارم؟ بوزقي 0 والهوزمولملة قط فمتقتقتقه وتابرو 

غم لايق كلعمبد طام8 ,قتطواقها طوعظ طائبس علةة ملعط! ووتطقتصصية 5ه عأطومف للقاة عع عاممامطع 

لأ عناوامن كدد أسدلعن للم طهدمط) ,وميه جوعقمع. لموائات أله 05 أعنالمعم أمامز ههه لعلمدوع 
. 67 01 160 قلط 


هق وراماك امعنالع لط له وز وإلقمة مه علق ارعلون 09 ,نمه زمه لءلق أه 10ئم قط معثمع م10 
عكة .كل سواعمد أن لمن مب 10 وملمقة! روععبالعمموح مبو 3 امتهم أ0 ومقعمم عرةأمورم 
واتمسزجز للخم مناتفعه علاكابومنا ة وه نولاالاوعن ؛ه ع6 1306م عط أد مقي مة (أ) تلع زماممةء 
65 11 5د واللتق اعم ,لااللاناعة ععاموم ولط أ وملامععمم و'لسوزننلعلة ,5 لإقيذة ة (نا) عوسنلاممئزق 
+2005 #اأأقع5ه كق لادتعا لان اكه عط ممق كلعز فط وععسعم 


نَم ين > 


معتدمج') هلوط روبد ع8 05 531108ع تامع هة لز 5تنتوعة 189114 رتتقاة ه م10 
عحة تفن وألدا قهة كمعهاد عرامء لمع بط ما معصرل معو لاأعلطة كتناععه نمهب 1116 .تم سال 


عناعمم ذه ممعنامة قط مععطه قلممعم عتصهاكا ععنها هذ لمعةء؟ كذ عناذدذ 12 ,وعطاه لم لمستمسملةلة 
وعدومعةط! مام ةرم ملك نمه اإمتسدكا-لة ,اتمملاءلة باأأطهط 1 دا تعمممة؟ 0) عمتلرمععه- 1ه دتامكها 
يساوم ءام و1 ,لاللمممامعم مكتكلناء طهنم معدم الها 10 كوا دعاب عم قتط]' .كممتمعك ععطلةه وأعومة 
غناط ,لإماهمم أن أمه عط 0غ لع مقدم غ20 85ل قأمع2000 طعرة ذه أعقممط عل اقل ععنامي عط طناج غامه ‏ 
مه (طمسمومد) رأ لنعوقة عل لمة (طمتعمك) ملاقامة قط قة طعنة ممموعع 'زعقععانا تغطان رمك ع؛ قات 
260 عومل ده كأمععمم لم36 عط 05 أعقمصاً ما ##ازلقمة 0غ علقم عرمقعرع0؛ كل امم - 
2 لاعلمة؟ عل اسنامععة ماما ومتله ركقهمدةل عتاعمم أه )مععمم لمعمعع م معن هاناممم؟ يعنتس موز 
ومتلمموةه: 4ه عزو عاطتقومم أه ععمصسناه 3 6اتناو معة ممم .و6 ممم عواعةألن لمة 220063 عنناترع 20 
لهمة مم تل مط مم1 أق6نان هأ ومتمصعم ذم عط 


مدتعانا أن ومععيومة هق 36206 لأنامه 1186 653 مم امعد أه تأمععمم لعمم لمعه لوطه عله ممدنامق 
اا" مطلمئنا و"رصؤموظ 05' قلط مز كدهع ممم ل6قاعه 0 كن قعكلها لفسعااءلة علنتطهأ8 ,ممأ ئوعاتيكما 
اانه بمتهمم كه مع قزم عط امقمعممة 10 أمتم6 81 هه وذ رعع غم عط 6 ومتلومععة ,عغمهم غ15 ',عتوماة 
انام ععة ممامع كمه 384 أمسممة مه تاد روعقع ا اممزط ونا .ععومة عتاعمم عأققع4 مه قله! وأقفتاصممة 
هة (نا) عنومتم 4ه ندعل ومعوعل ة وأ بمغممم أوطا ومتستقاء وزع طاهصتزط لم أءماقتط ه (أ) بعتا عدا بط لصم 


ع عط هذ أمعق طم عنة عتهقته لهة ممم وعومسوعط معلمنا عط تقط ومتتصتةك فأدعط:ممنزه اممتوماه 0ه ١‏ 


ول لاتاعه قبط ند يم 


نلسة مه عناعمم 000عمه ومتلهع قل ععة) قط كذ عنا6006850 قلط مم نطهاءع 0لا 205 علاتادن ' تشلقها 1 
ممة لقونهماممطاةء 8000 غه وقتهدة: ق ,نراعةانتهزة نهم 0 تعتق06 006 قهماعة أكرها تنلات كت 
بوبه عط وموسطعط ملوتلعته 6 أمسفقة مه مل كنا عتههد نات براهمم فعلمنا كاكدة؛ أمتومادم مضت 


ده غطونا مفعطة م16 ع6 ,عنومه نمه براعمم معة سمط ومتطقهه80ةك: قط طساافمئت 5؛ وملاعة؟ > 
لم أممأومعة: عط ومناءءة هه رموقدومها برط مةلالمعدم قة رععناءهعم قة : قعليمة أمعم6 تل دهم ! ماحد 
رلثة قمة لممع) 'واتلقيل عصصمة هذ منهاءه عتعط ملامط عتهود لمة بتنعمم طأه8 .حمل أنلاعة عمتاصيهة ١‏ 
علهنا مماءهمها :203 156 .00 فمة معنااقمع طامط متا لم0 عمق مصة (,,عق6 رممدممية! لائة معزي 
هه 0غ ومنل ممع ث ,20961 لممنهدم ولاوعى م صا ثملامط ه كذ (ؤموه! قة) عنوقه 4ه لإناءنام 5860 
0 انلنك أدولة 02 #معنامة ومتعصم #تقطة وعلغااتة طامط بأمععممه مرك أنت 
علد للتستمامء؟ مه طعباة عتوهه 2ه فمامءملعم عامط عدم وعلط صفوع بصامم. ,كأومع عدم فيكم 
لعو مم80 ,كاعم مامنا مامه عط ماموعااة كوم عط فقط ممه وعاطناول عتفط) أعمعالة فوط أسط) أعياعم 
لها لأمعتقناه متماءم 0 ومتدممكدم طععمد عتسطحرمة لإمامفدة مدلة لوقك 


وتان مط معمط كا غ1 ,عتامطتصرزة لمة تقعلءمطمواعم 3011416 لاوط صل عوفنتهدةا رعوسنهه لان 
ه-موأمداعممه قاذ قأءومتقتهمعم ,ادكه ونط ثه ممء قط ومعوبده عقعكء ومعلقد تسسعكلاءلة كه خمماها 
وماقوعمه عقنها ق انه أءةزطناة عط نه تلات 


متمقة عط هذ م6غة تعطتتنة و ذا "صوانوع عاماعة 4 مملاهسادعما 136 وتمعدطة ععممو؟ لعاتاسادال1 
موت ثقعتمكها لإأعضقم ,رممتقعى علأقتارة ]0 عناقوا 56 04 أععصقة ممه وأ أءءزطناة معحمطه 5نة1 .ممأاعع تك 
فخ .كمهزوداعوم 5أ! زه وأقتزاقمة ممه برعقوء! مقتسصط عناه 2ه قم تامعه نمه متقامعه 5أ أمامع والتامفاة خلا 
وععوه مرعط مم9 قل رومع مت ممعلمه 5 ممققمعمة عط معومهمة ألثاة ممتنةعتمقص] أن ممتافعين عط 
كمع مولع بعل غأقمنها كأ 


أقط معامعمامم ١.6.‏ بصماقتط مقصسط هأ 'وعامعمامم ومألصناه)' كال عط عقط دلجمعة: كقعهط3 ,انا 
ممه قاعةء0 عط 6غ عأعوة وهتاتقط قلط ععمةة1 ,ععوام )52 عط؛ مذ مقاعاهقط 3 385 أفلاعة هه 18830 
,لاللقضة ,300 ممدععاجة4 لهة أطوعة ه15 ده ممت وهتهوت قلط معط و'منهاط أه كأولإلققة قلط بكمق 80 
مق ومسو 1 رومموعع8 معاقعوء1 رصاككللع8 بجامعع ماع ك0 ومأممعط م200 عط 01 نانك اين ولط 
طعناة رهم تةقعامقها كه أمععممه عط؛ أععزعر مطبن مومط أه وسعان قط طلاه واوعل موا ععالمه 156 ,ترعطات 
10 ونامأعقومه عن هام عل وعووعن5 وه ع0 صعالة عمعك؟ كه 


5ه مم لقعلاو عط طغته لعممععممه وعلونند لقعتههامتاء رمم معد ماه مامه معط عملم 116 
شلال ال ا 2 نك اننا عط 5ه طعلاة ومأغقعامقها 


أءةزناة رعممءقء0 2 تمكامقطء 516 8 85 همأغةتأمقمأ 02 ممتامععممء ويه ولط ومتمعكاه نزط وغ لبااعممء 116 
رء اقمع قعل 8 كأ ممأغهتامقما .عطعروم عل 02 كمعامم عط 0968 عونو أعومم أه متطوعمقمعه عط 10 


انا 


لللينا 
غلا55ا 
61م 


116 01 عكمعة أعلماة غط؟ هذ عناووذ عله سمعاطامءم 8 5 لوقك أقط] 5ه لخم 01م قنام لجان عنة معمي 
اا المعرع 1 أل أ أعقم عط؟ 8ه ,ممأ وم نعممعرم ف ذأ ماعط بلمقط عمه عط م0 ,رويد 
قكة عط 01 لإلنائة عط مذ لعوقومع عومط؛ ,مقط ععطاه عط 00 أ لبوا رالتعقع,م 800 أقوم وععناأأيت 
طخلا لعمعععممى 6 همما 55 علاوط رسوعلاق ععة لقع لمعة 1 قمة عمسنوععغنا برالقامعموم 
01 انام طة ]قا عا عاأموع2 .عناووا عط 01 قموأقمع ملل عط ومتوناوع لمع للتمتصتقاة ,رومتلل معطم مهرم 
603 لمة وعوع طاممرط لإققاه علا #المقع0 0مة ,لواللوعىن خطهنا معطو 15 لعلرهامممع مولع اسموما 
لك عفنام عط) ه18 .معنت كه أقوللقمعاطممم قه كمتقمعء لاا لالاقعى رقتسم اطممم اذ ©9أ0ة 10 لعو بوره كنام 
لاط 10225 نم5 5851905 علرمة 10 عام معلائع فقط عناووز مين 5 ماق امتهم همه ,نرممغولط يرهم وامعم 
علأقة :13 لأنام عده ,ومع قنكئة ولط طاخلبد لعمو1 0 أقهة 8 زه عأشنوع0ة هه عمط فقط معيعم عرفل 
1 كأ العناك اناه ,تنا لقع0مع أبقاليم؟ عرمص 0غ وموقع لامعم تع عه قتط علاقى قمة دع لطامرم عامط عط 
0 لمة «ققتامسة؟ ممم عط بلعامم ققط مملاناامة ق النح كال 6 186 ,عقف قط ومتعط ورمع 
0 قامطعاة عانطع كع 5 ومتهمع أافط قه مرعاطموم عط طغاس 106 العتعمة أ قل مهوتن 
0 5لرععة بوالالقعين 5ه لعاطهكم عط رومتممتوعم عل صمع) تطولظ عقوع تعرعم وملاسامة 3 0غ عنوم 
مه الات وسعوعم لاأعهقه ,أعةإطيو بورع كال أه وعلاقامم عم قط عنقة غط؛ 5ه عمه لعأنوعة مقط 
6 101 80635 ةد ع1 .8001653 هله مومهم ومبك بواأقفع ممم قاط لوأ 8 5ل لوا لامع ,لإاتنام لاوم 
عب 1 © 0 كقط كل ,لزقه زغأ مامأ بللعومك امه لأملاة 16 عاط أؤهومم1 كل )ل الإاللالاقعق 04 ممعاطممم 
أ 15 عسل تصمع 


1 «ولاه؟ ما عمه عط لمة ()2 عتصساه؟) لنامب؟ ذه عمستام 6636 16 لدأ ,108نم لاعممعم عباه مممع 11 
5865٠‏ أللعرع 1 لل كا للتمتسفة قمة سعلطاموم عط همتامتطاءمم طائين 


3ت أققم علا أن لإعققع! عط بسعابرعم لطلعنط يد ]0 علز غومة عط روم زيائة وعل ناعم مناكقا لوقعم 156 
2200 عطا 0 وومتتواع؟ وعناكوا أه تعطاصنم م طتاسا لمعل 36 وو[ علا غاتطل٠‏ ,لإلالهعق ذه ممعاطمءم مط 
6100م 


8 اعمس[ كا لأضة كارمضرع17 ]0 ممتاقع 00 ع1 و إسمانو 11 لخ تستلة5 ططاده0ة اغثب؟ قدعمه منرووا رن0 

0 المللة رأمكما عناعمم أه قعل عط لتقي 0 أمضع 21 هه كأ نمدم ع5 ,'سعاءعافات علطومق 
1م516 200 وأكلالقمة هة 15 غ1 .مق أنعتائقم مأ وطقعة عط ولماصة قمة أمتعمعع هأ 4مم1ئهم أقعملرية 
الع لعقة مع ساعط وععمة اطصسعوعم لمعنومامط زم ا 161لا غطا رقمامل 30 م1 .أعءعزطياة از هم 
أن ععتنامة ة 5ه كلمج لعلنقون: ومؤللم] مج قلاع76 8015 .وعتنؤانه طويق لمق مقتوم1 عامعين 
4 قكقلز لإمقالا .كممصعل م وطويم لان لعننط 35 كوين عمأمومز 6 ععنمم عط عالطا رومت تقعامكما 
ليحت ناك الاين 05 01 قعلمقم ؤه وومطاعام 8 0 عذأء ومتلااع لعتطانءتك لمة قنامة موعن معانو قم 
عط 0ه مأغمم أه وومروعل عل مععلاع5 ملتطكمملئواء؟ عط مه عطوا! مفعطو ممعم ع1 .وعإباطلمممة 
رلتقطط3 ه15 ,أممملؤاءلة أه كوملكلرس عط مز كسمم علتامطهرة زمه اقل كتمععمم افعلاتت 


1 


سطملغاتك برصوم وا كه امدعول 


زط نمدا 
ومع سسنترهج؟+9 علمه8 مماعمرع؟ اوعمهمو 
0 مر م0 
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